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RESUMO 


O presente trabalho parte de uma experiencia de ensino-aprendizagem da nota9ao musical 
com coralistas do Coral Escola Comunicantus, dentro do Comunicantus: Laboratdrio Coral do 
Departamento de Musica da ECA - USP. Inspirada no metodo da pesquisa-a9ao, esta experiencia 
consistiu em 12 aulas sobre aspectos escolhidos da nota9ao musical, tendo como objetivos 
incentivar a autonomia dos coralistas, promover uma maior compreensao das pe9as musicais do 
repertorio do coro e aprimorar sua pratica musical. Na primeira parte deste trabalho sera abordada a 
nota9ao musical, delimitando sua acep9ao, analisando sua estrutura, descrevendo brevemente o seu 
desenvolvimento ao longo da historia da musica ocidental e discutindo as redoes entre a pratica e 
a escrita e leitura da musica. A segunda parte inicia-se com uma exposi9ao da atividade do 
Comunicantus: Laboratdrio Coral e do perfil do Coral Escola Comunicantus, seguida da 
explana9ao das bases pedagogicas que permeiam este trabalho e de uma discussao sobre a educa9ao 
musical e o ensino-aprendizagem da leitura e da escrita da musica. A terceira parte ocupa-se com a 
descri9ao da experiencia acima citada e com a apresentaqao do programa completo das aulas 
realizadas junto aos coralistas. Este trabalho apresenta, com isso, tres objetivos: primeiramente, 
discutir a nota9ao musical; em seguida, discutir o ensino-aprendizagem da nota9ao e, por fim, 
apresentar um programa de aulas visando a musicaliza9ao de adultos. 
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Educa9ao Musical, Nota9ao Musical, Leitura Musical, Canto Coral, Coral Escola 
Comunicantus. 
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INTRODUQAO 


Este trabalho foi elaborado a partir de uma experiencia de ensino-aprendizagem da notagao 
musical realizada junto aos coralistas do Coral Escola Comunicantus, um dos cinco coros 
pertencentes ao Comunicantus: Laboratorio Coral do Departamento de Musica da ECA - USP. O 
Coral Escola Comunicantus e um coral comunitario amador, formado majoritariamente por pessoas 
leigas em musica, que tem como objetivo comum aprender a cantar em grupo. 

Tal experiencia foi realizada sob o formato de um curso de fundamentos da leitura musical, 
composto de 12 aulas de 30 minutos, que tratou de aspectos escolhidos da notagao musical. A 
brevidade do curso limitou o seu conteudo, como o proprio nome ja diz, aos fundamentos da leitura 
musical e, mais especificamente, ao reconhecimento das figuras de duragao e a localizagao das 
alturas no pentagrama, sempre buscando relacionar este conteudo as pe 9 as do repertorio do coro e a 
sua execugao pratica. A motivagao para a realizagao deste curso foi a proposigao de que a 
aprendizagem dos fundamentos da leitura musical pode ser uma ferramenta para o desenvolvimento 
da autonomia dos coralistas, promovendo uma maior compreensao das obras que constituem o 
repertorio do coro e aprimorando a sua pratica musical. 

O curso de fundamentos da leitura musical foi desenvolvido sob a influencia do metodo da 
pesquisa-agao, que serviu como um modelo para a dinamica de sua claboragao. A pesquisa-agao no 
ambito da educagao consiste em uma metodologia de pesquisa que visa a melhoria de uma pratica 
pedagogica atraves da reflexao constante sobre as agoes que se realiza para chegar a tal objetivo e 
sobre os principios que permeiam estas agoes. Segundo David Tripp, a pesquisa-agao deve ser 
compreendida 

“como um dos inumeros tipos de investigagao-agao, que e um termo generico para qualquer 
processo que siga um ciclo no qual se aprimora a pratica pela oscilagao sistematica entre agir 
no campo da pratica e investigar a respeito dela. Planeja-se, implementa-se, descreve-se e 
avalia-se uma mudanga para a melhora de sua pratica, aprendendo mais, no correr do 
processo, tanto a respeito da pratica quanto da propria investigagao.” (TRIPP 2005: 446) 

Neste ciclo, acrescenta ele, “uma das razoes para nao se colocar a reflexao como uma fase 
distinta (...) e que ela deve ocorrer durante todo o ciclo” (ib.: 454). Partindo deste conceito, Tripp 


9 



define a pesquisa-a 9 ao como “uma forma de investiga 9 ao-a 9 ao que utiliza tecnicas de pesquisa 
consagradas para informar a a 9 ao que se decide tomar para melhorar a pratica” (ib.: 447). 

Por diversas razoes, o presente trabalho nao se adequa integralmente a esta metodologia, 
contudo, adotamos em nossa experiencia a estrutura ciclica que caracteriza tanto a investiga 9 ao- 
a 9 ao como a pesquisa-a 9 ao: planejar, agir, monitorar e avaliar os resultados, replanejar, agir, 
reavaliar, e assim por diante. Este movimento espiral acompanhou a experiencia junto ao Coral 
Escola Comunicantus e influenciou todo o processo de prcparaqao e realiza 9 ao das aulas, fazendo 
com que o programa de aulas elaborado antes do inicio do curso se transformasse a cada semana. 
De acordo com a resposta dos coralistas a aula dada, modificou-se ou manteve-se um tipo de 
abordagem ou um assunto no programa, sempre com o objetivo de fomentar o aperfei 9 oamento de 
sua pratica musical. 

Convem delimitar aqui a qual pratica musical o presente trabalho se refere. Quando 
postulamos que o aprendizado da leitura musical pode ser uma ferramenta para o aprimoramento de 
uma pratica musical, nao nos referimos a atividade musical de outras culturas que nao a ocidental, 
independentemente delas terem desenvolvido ou nao um tipo de escrita para sua musica; tambem 
nao fazemos referencia ao ambito da musica popular ou folclorica e nem ao campo da improvisa 9 ao 
musical. Em todo o corpo deste trabalho, utiliza-se a expressao ‘pratica musical’ para indicar a 
execu 9 ao de obras que foram transmitidas ao longo dos seculos atraves da nota 9 ao musical, seja em 
seus primordios ou em seu formato atual, isto e, nos referimos a pratica de pe 9 as musicais 
acessiveis a sociedade modema pelo fato de terem sido registradas graficamente. Esta expressao 
tambem se refere a execu 9 ao de obras de cunho ou origem popular ou folclorica que foram 
transcritas ou arranjadas fazendo uso da nota 9 ao musical tradicional. 

Este trabalho tem tres objetivos, que transparecem na divisao de seus capitulos: 
primeiramente, abordar a nota 9 ao musical; em seguida, discutir a educa 9 ao musical e ensino- 
aprendizagem da nota 9 ao e, por fim, propor um programa de aulas, no formato de um curso de 
fundamentos da leitura musical, visando a musicaliza 9 ao de adultos. 

O capitulo 1 inicia-se definindo a acep 9 ao de notaqao musical e delimitando alguns campos 
dentro da area da musica que fazem uso da nota 9 ao, mas nao a constituem (como as disciplinas de 
teoria e percep 9 ao musical). Em seguida sera apresentada uma reflexao acerca da estrutura da 
nota 9 ao musical tradicional, abordando os parametros sonoros que ela pode ou nao especificar e 
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elucidando as suas limitagoes. Segue-se com uma breve descrigao do desenvolvimento da notagao 
ao longo da historia da musica ocidental, ilustrando as suas principals transformagoes e explanando 
como seu carater dinamico se vincula ao pensamento estetico-musical de sua epoca, ao mesmo 
tempo em que a propria notagao influencia a forma de se pensar a musica. Encerra-se o primeiro 
capitulo com uma analise das relagoes entre a pratica e a escrita e leitura da musica, discutindo a 
fungao da notagao na pratica musical e levantando a importancia do conhecimento da tradigao e do 
contexto nos quais se insere uma obra musical para se alcangar uma performance consistente. 

O segundo capitulo aborda o processo de ensino-aprendizagem na notagao musical e inicia- 
se expondo as caracteristicas e a estrutura da atividade do Comunicantus: Laboratorio Coral e 
apresentando o perfil do Coral Escola Comunicantus. Posteriormente, serao abordadas as bases 
pedagogicas que permeiam este trabalho a partir do pensamento de Philippe Meirieu, seguidas de 
uma breve analise de metodologias musicais escolhidas. 

O ultimo capitulo deste trabalho se ocupa com a apresentagao do programa de aulas 
realizadas junto aos coralistas e com uma descrigao, aula por aula, do curso de fundamentos da 
leitura musical. 
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Capitulo 1 - A Notagao Musical 


Neste primeiro capitulo serao tratadas questoes acerca da nota 9 ao da musica ocidental, da 
sua estrutura, do seu carater dinamico e de sua fmnjao na pratica artistica. Entretanto, antes de nos 
aprofundarmos neste tema, convem definir brevemente alguns campos dentro da area da musica, 
com o objetivo de esclarecer e delimitar aquilo que discutiremos em seguida. 

Diversas disciplinas musicais fazem uso da nota 9 ao musical, como a percep 9 ao e a teoria da 
musica. No entanto, a nota 9 ao nao e a teoria. A palavra ‘teoria’ tem suas origens na lingua grega, na 
qual theoria significa “a 9 ao de observar, examinar; estudo ou conhecimento devido a raciocinio 
especulativo” (HOUAISS 2001), e tambem no Latim, onde theoria tem o significado de uma 
“investiga 9 ao filosofica (por oposi 9 ao a pratica)” (ib.). Partindo destes conceitos, a teoria musical 
ocupa-se, entao, com a analise, o estudo e a observa 9 ao da musica. 

A disciplina da percep 9 ao musical visa desenvolver a capacidade de reconhecer e analisar 
auditivamente alturas relativas, dingoes e intensidades e nao deve ser confundida com a percep 9 ao 
vocal, que alem de englobar a analise auditiva, implica tambem a capacidade de realizar pratica e 
corretamente aquilo que se tem em mente. 

Tambem nao se deve confundir a nota 9 ao da musica com a ideia de linguagem musical, que 
e conceito nao aceito por todos os autores. Pelo fato de certas obras musicais expressarem 
sentimentos, Schumann, um dos defensores deste conceito, acredita “poder incluir (...) algumas 
manifesta 9 oes musicais bem determinadas no campo da comunica 9 ao linguistica, onde viriam a 
figurar no ambito de uma autentica linguagem musical” (SCHURMANN 1989: 11). Todavia, 
existem autores que discordam desta hipotese, como Langer, que afirma que “a linguagem, na sua 
acep 9 ao estrita, e essencialmente discursiva” (LANGER 1971: 103 apud SCHURMANN 1989: 10), 
descartando a inclusao da musica nesta defini 9 ao. 

A nota 9 ao musical, por sua vez, diferencia-se de todos os campos musicais acima citados. O 
termo ‘nota 9 ao’ provem do Latim notatio: “a 9 ao de marcar com um sinal; descri 9 ao; a 9 ao de 
observar, de notar” (HOUAISS 2001) e que, por sua vez, tem origem no verbo notare: “marcar, por 
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um sinal em; escrever; dizer em poucas palavras, indicar; denominar; exprimir; anotar” (ib.). A 
nota 9 ao musical parte, entao, da “observa 9 ao” do som, isto e, da escuta, e procura descrever este 
som graficamente; ela e uma forma escrita da musica que busca representar as propriedades sonoras 
atraves de simbolos graficos e de palavras ou expressoes. 

1.1. - A nota 9 ao e sua estrutura 

Podemos comparar a musica e sua grafia com as linguas ocidentais e a forma como sao 
escritas. Assim como a musica, as linguas possuem um aspecto sonoro, os fonemas, e uma forma 
grafica de representar estes sons, as letras. Estas letras sao organizadas de acordo com regras 
ortograficas para construir as palavras, que estao submetidas as normas gramaticais ao agruparem- 
se em frases. A nota 9 ao musical, por sua vez, e um conjunto de simbolos graficos e de expressoes 
que representa sons musicais e que, assim como as linguas, possui as suas regras, retratando a 
estrutura gramatical da musica. 

As linguas nao sao constituidas de todo e qualquer som, apesar do nosso aparelho vocal ser 
capaz de produzir uma vasta quantidade de fonemas. Pelo contrario, “elas trabalham com uma 
esfera limitada de sons, e dao aten 9 ao somente a certos aspectos destes sons” 2 (COLE 1974: 10, 
grifo nosso). Sendo assim, o nosso cerebro reconhece so aqueles sons que fazem parte da serie de 
fonemas da nossa lingua, isto e, das vogais e consoantes que a compoem e que para nos fazem 
sentido; por outro lado, o cerebro deixa de traduzir parametros do som que nao sao relevantes para o 
entendimento, como intensidade, timbre, altura e dura 9 ao. Diferentemente de alguns idiomas 
orientals, nas linguas do Ocidente estes quatro parametros sonoros nao alteram o significado ou o 
conceito de uma palavra ou expressao. Uma inflexao pode trazer consigo, por exemplo, uma ironia, 
mas a compreensao de tal inflexao pressupoe um contexto, pois a acep 9 ao primaria da palavra nao 
se modifica. 

Assim como as linguas, a nota 9 ao musical e organizada de forma a especificar certos 
parametros do som em detrimento de outros. Uma analise da musica escrita no Ocidente nos 
ultimos oito seculos permite observar que a rela 9 ao entre altura e dura 9 ao tem um lugar privilegiado 
na notaqao, ao contrario de propriedades sonoras como intensidade e timbre. A propria 
compreensao daquilo que caracteriza uma obra e a distingue de outras, aquilo que seria o 

2 “They work with a limited range of sounds, and pay attention only to certain aspects of those sounds” (COLE 1974: 
10 ). 
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equivalente a “acepsao primaria” da musica, esta ligada a rela 9 ao entre altura e durasao. O tema da 
Sinfonia n°. 5 de Beethoven, por exemplo, pode ser tocado em diversas dinamicas ou com diferentes 
articula 9 oes, pode ser assoviado ou cantado com uma letra; se as redoes entre altura e dura 9 ao nao 
forem modificadas, o tema sera sempre reconhecido como o da Quinta Sinfonia de Beethoven. 

A estrutura da nota 9 ao musical tradicional se sustenta em dois eixos: no horizontal 
determinam-se as dingoes e no vertical, as alturas; tal organiza 9 ao pode ser comparada ao sistema 
de coordenadas no piano cartesiano e mostra quais propriedades do som sao as mais relevantes. O 
pentagrama nos permite estabelecer objetivamente as alturas (dentro da divisao ocidental de 12 
semitons por oitava) e as suas dura 9 oes, entretanto timbre, formas de ataque e dinamica nao podem 
ser notados desta mesma forma especifica e objetiva. Com rela 9 ao ao timbre, pode-se especificar o 
tipo de voz ou o instrumento para o qual uma pcga foi composta; no entanto, indicaqoes como 
flautando, por exemplo, tem de recorrer a compara 9 oes ou metaforas, pressupondo que o interprete 
compreenda o que se quer dizer com elas. Outras indica 9 oes de mudanqa de timbre, como pizzicato, 
sul ponticello ou con sordino, nao descrevem a sonoridade desejada, mas sim a a 9 ao que deve ser 
feita para se chegar a esse som. Ja as formas de ataque de uma nota 3 nao sao comumente notadas na 
musica ocidental; pode-se escrever con forza ou secco, contudo tais indica 9 oes nao especificam a 
sonoridade desejada e pressupoem que o interprete compreenda o que elas significant na pratica. Os 
sinais de dinamica, por sua vez, indicam proporgocs de intensidade que estao submetidas a um 
contexto musical; nao e possivel especificar a quantidade de fons 4 desejada quando se escreve pp, 
mesmo porque a sensa 9 ao da intensidade de um som varia de acordo com o seu timbre e altura, com 
a acustica do local, com a posi 9 ao do ouvinte, entre outras coisas. Problemas parecidos surgem em 
rela 9 ao as indica 9 oes de acento, que estao sempre subordinadas a um contexto. 

Enquanto a nota 9 ao no Ocidente se ocupa prioritariamente com os parametros de altura e 
duragao, civilizagdes orientais desenvolveram tipos de notagao que permitem precisar em sua 
escrita a forma de iniciar um som (o ataque), a dinamica ou o timbre. Na China, por exemplo, as 
indicagdes de pizzicato sao extremamente especificas, assim como as de vibrato, que pode ser 
executado de 26 formas diferentes. Os diferentes sistemas de notagao, ao priorizarem certas 
caracteristicas sonoras, refletem o pensamento musical da cultura onde nasceram e levam a um tipo 

3 O termo ‘nota musical’ tem origem do Latim nota: “marca de reconhecimento; sinal de convengao, letra” (HOUAISS 
2001). Ao longo deste trabalho, este termo e utilizado significando: “1. signo que indica a altura e a duragao (ou, em 
certas ocasioes, so a altura ou so a duragao); 2. som emitido (sob as expressoes ‘tocar uma nota’, ‘uma nota errada’)” 
(ABROMONT & MONT ALEMBERT 2005: 551). 

4 Fon e a “unidade de medida da intensidade do som, tal como percebido subjetivamente pelo ouvido humano” 
(HOUAISS 2001). 
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de analise, tambem vinculado a maneira como a musica e pensada. De acordo com Cole: “areas de 
interesse em uma cultura musical sao refletidas em sua notapao” 5 (COLE 1974: 8). E por esta razao 
que e tao diflcil pensar em uma notapao universal que possa servir a todos os tipos de musica, pois 
isto implicaria em uma uniformiza 9 ao do pensamento musical. 

No proximo topico veremos como a notaijao se transformou ao longo dos seculos e como 
esta escrita, estruturada de forma a priorizar os parametros de altura e dura 9 ao, foi construida 
historica e culturalmente. 

1.2. - A nota 9 §o e a historia 

O desejo de registrar e transmitir a musica atraves de um codigo escrito existe desde as 
civilizapoes pre-cristas. Em diversos pontos do globo terrestre, diferentes cultures se ocuparam com 
o desenvolvimento de um sistema de nota 9 ao que representasse adequadamente a sua musica. O 
mais antigo tipo de notapao que se conhece parece ser a tablatura, usada pelos povos da 
Mesopotamia, com data aproximada de 2000 anos a.C. (ABROMONT & MONTALEMBERT 
2005: 260). 

Na Grecia antiga, por volta do seculo VI a.C., ja existiam dois sistemas de nota 9 ao musical, 
um mais antigo que era usado na musica instrumental e outro mais novo, usado na musica vocal. 
Ambos eram sistemas de nota 9 ao alfabetica, nos quais as letras do alfabeto representavam as notas 
musicais. 



5 “Areas of interest in a musical culture are reflected in its notations” (COLE 1974: 8). 
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Neste mesmo periodo, Pitagoras ja aplicava suas descobertas acerca da matematica, da 
musica e da acustica, e desenvolveu escalas que refletiam relapoes ao mesmo tempo misticas e 
matematicas, voltadas mais para o ambito teorico do que pratico. O sistema grego de notaqao 
alfabetica, assim como o pensamento musical e as escalas da Grecia antiga, foi retomado mais tarde 
na Idade Media, atraves dos escritos de Boecio, e serviu como base para os estudos pedagogicos de 
Guido d’Arezzo, entre outros. 

Na primeira metade do seculo IX, dentro da tradipao oral dos canticos de louvor nos 
mosteiros, surgiram os neumas, uma combinapao de trapos, curvas e pontos colocados em cima do 
texto cantado para indicar uma melodia ascendente ou descendente. Esta nota<;ao neumatica 
constituiu o primeiro sistema de notaqao do canto gregoriano e a base para o desenvolvimento da 
atual notaqao musical. Os primeiros neumas nao indicavam objetivamente as relaqoes de altura 
entre as notas e serviam, na verdade, como um lembrete para os cantores que ja conheciam a 
melodia a ser cantada. 

Por volta do seculo X introduziu-se uma linha como referenda para as alturas dos neumas, 
que era desenhada na cor vermelha e recebia a letra F ao inicio, indicando a nota /d. Com o tempo, 
foi introduzida uma segunda linha, na cor amarela e com a letra C ao inicio, e pouco depois mais 
uma, escrita em preto. No seculo XI, o monge e pedagogo Guido d’Arezzo acrescentou a quarta 
linha e formou o tetragrama, no qual somente uma das quatro linhas recebia uma letra do alfabeto 
indicando sua altura. Esta associa^o de letras as alturas musicais deu origem aos nomes e simbolos 
das claves de sol, fa e do (ABROMONT & MONTALEMBERT 2005: 269). 



Figura 2: Neumas nas tres linhas coloridas (Dtv-Atlas Musik 2001:186) 


Antes disso, contudo, d’Arezzo ja havia ampliado uma das escalas criadas na Grecia antiga e 
formado a scala generalis, que consistia de 21 alturas representadas por letras maiusculas ou 
minusculas, dependendo de sua oitava. Para facilitar o seu aprendizado e solfejo, d’Arezzo 
desenvolveu a mao guidoniana, um recurso para a aprendizagem que consistia em distribuir uma 


altura da escala para cada falange dos dedos. Contudo, tal escala ainda se mostrava inadequada para 
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o ensino do canto gregoriano e mesmo as letras que designavam as alturas pareciam improprias para 
o canto e o solfejo. Com um objetivo pedagogico Guido d’Arezzo criou, entao, um hexacorde, uma 
escala de seis sons, nomeando cada altura com a primeira silaba dos versos do Hino a Sao Joao: ut, 
re, mi, fa, sol, la. 



Figura 3: Mao guidoniana e Hino a Sao Joao (Dtv-Atlas Musik 2001:188) 


Ao longo do tempo, os neumas foram se transformando em quadrados ate darem lugar, no 
seculo XII, a notaqao quadrada ou negra que, junto do tetragrama, se tomou a notaqao gregoriana 
tradicional. Esta notaqao ainda nao especificava a duraqao das notas, pois o ritmo no canto 
gregoriano era baseado na prosodia da lingua latina. 


Figura 4: Notagao quadrada (Dtv-Atlas Musik 2001:186) 


A necessidade de precisar as duraqoes na escrita musical so passou a existir com o 
surgimento da polifonia, levando, no seculo XIII, ao aparecimento da notaqao mensurada, na qual 
as figuras ja esboqavam a ideia de proporqao entre as duraqoes. Esta mudanqa na notaqao refletiu 
uma transformapao no pensamento musical da epoca, que passou a diferenciar o canto 
predominantemente ritmico do metrico: 

“O que distingue o ritmo e o metro e o fato de o ritmo ser apenas uma sucessao livre e 
harmoniosa de palavras, sem proporgao, nem sistema, indefmida, isenta de qualquer lei, alem 
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de nao ter pes metricos organizados; o metro, ao contrario, e uma sucessao de pes 
determinados e definidos” (Remi d’Auxerre, sec. IX, apud MASSIN 1997: 104). 
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Figura 5: Figuras de dura^ao da nota^ao mensurada (Dtv- Atlas Musik 2001:214) 


O Renascimento trouxe novamente mudanqas na escrita musical: o uso crescente de notas 
brancas ou vazias no lugar das negras deu lugar a notaqao branca, que era escrita em uma pauta com 
numero de linhas que normalmente variava entre 4 e 6; alem disso, foram criadas novas figuras para 
indicar as duraqSes, ja se aproximando daquelas que conhecemos hoje. A invenqao da imprensa, no 
seculo XV, trouxe ainda maiores transformaqoes em razao da necessidade de padronizar a notapao. 
O formato das notas deixou de ser quadratico ou losangico e tomou-se arredondado 6 ; variaqoes de 
grafia existentes nos manuscritos passaram a ser uniformizados. Todavia, a notapao continuou se 
modificando e comeqou a se firmar somente no sec. XVII, quando surgiram as atuais figuras de 
durapao. Tambem nesta epoca a nota si foi acrescentada ao hexacorde de Guido d’Arezzo e a silaba 
ut foi substituida por do. 




Mjn-H 


! \ 1 b, 

^ *\ 

,irtjn.i rf 

1- W A Q 

ff r o J j j i -j— h- 


L— -{S-i*—id 


-e - & 

I 


Figura 6: Parthenia, primeira musica a ser impressa na Inglaterra (COLE 1974: 59) 


6 Conforme MASSIN 1997: 107. No entanto, segundo ABROMONT & MONTALEMBERT 2005: 299 esta mudanpa 
ocorreu somente no seculo XVII. 
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Apesar do estabelecimento de uma notagao uniformizada, o desenvolvimento da escrita 
musical nao se estagnou e continuou a refletir o pensamento musical de sua epoca. Ao longo dos 
seculos, o surgimento de diferentes formas musicais e de novos instrumentos, alem da crescente 
complexidade e diversidade das composigdes, implicou a criagao de novos simbolos para a notagao 
musical. Estas transformagoes ilustram o carater dinamico da notagao, demonstrando que o fato de 
se convencionar um tipo de escrita nao significa paralisa-la em certos moldes - assim como uma 
lingua nao deixa de se transformar por ter regras gramaticais e ortograficas. Segundo Salles: 

“a notagao nunca esta definitivamente pronta enquanto codigo. Ela se transforma em 
adaptagoes constantes as demandas da composigao, da percepgao, da pratica musical (...); ela 
se transforma tambem em fungao das demandas historicas e sociais de cada grupo, seja 
aquelas relativas a (...) epoca historica, seja as relativas a sua cultura ou modo de produgao” 
(SALLES 1996: 179). 

Inversamente, a existencia da notagao tambem influenciou a crescente complexidade das 
formas musicais e das composigdes, e continua a faze-lo nos dias atuais. O proprio pensamento 
musical no Ocidente, ate o inicio do seculo XX, refletia a estrutura da notagao convencional ao 
rejeitar o uso de microtons ou de ritmos irregulares. A partir do momento em que esta forma de 
pensar a musica se modificou, surgiu a necessidade de se desenvolver formas de notar no 
pentagrama aquilo que a sua estrutura a principio nao permitia. Na primeira metade do seculo XX, 
compositores se empenharam em criar formas de indicar microtons, accelerandi e rallentandi, 
assim como diversos outros efeitos sonoros, incrementando a notagao tradicional com simbolos 
novos. Contudo, manteve-se a estrutura da notagao com pentagrama e clave, assinalando aos novos 
simbolos uma caracteristica de complementagao mais do que de ruptura para com esta estrutura. 

Foi somente com o desenvolvimento da musica eletronica, em meados do seculo XX, que 
ficaram claras as limitagoes da notagao convencional quanto a especificagao de timbre, dinamica, 
articulagao e alteragoes de andamento. O surgimento de maneiras diversas de se conceber a musica 
e ate de defini-la impeliu os compositores a inventarem outras estruturas para notar suas ideias 
musicais, moldando a escrita a esta nova concepgao da musica em si. Alem do desenvolvimento de 
formas de notagao altemativas a tradicional, a propria fungao da notagao de registrar a obra musical 
foi questionada. O avango da tecnologia e o surgimento de aparelhos eletronicos capazes de gravar 
o som levaram compositores como Bartok a afirmar que “as unicas notagoes verdadeiras sao os 
sulcos marcados no disco” (MAS SIN 1997: 118), abrindo para a notagao a possibilidade de ter 
outras fungoes, que nao a de registro. 
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Figura 7: Trecho da partitura da obra Anaklasis (1959), de Kryztof Penderecki (MASSIN1997:119) 


Todavia, apesar da tecnologia cada vez mais sofisticada, a notagao continua a fazer parte da 
atividade musical e sua fungao de registro e transmissao nao pode ser assumida por completo pelos 
meios tecnologicos. Elucidaremos, a seguir, as razoes pelas quais esta fungao da notag ao, por mais 
que questionada, persiste e se mantem caminhando paralelamente a pratica musical, quase que 
como se fosse a sua sombra. 
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1.3 - A nota^ao e a pratica musical 


Houve epocas, como na Grecia antiga, em que os estudos acerca da musica e da sua nota 9 ao 
tinham fins mais teoricos do que praticos, permeados por uma mxjao de musica que a aproximava 
da filosofia, da metafisica e do misticismo e atribuindo-lhe um valor etico 7 . A vasta abrangencia 
desta concep 9 ao de musica, que nao ficou restrita a Grecia antiga e foi difundida durante toda a 
Idade Media atraves dos escritos de Boecio, interessava prioritariamente aos teoricos. No periodo 
medieval, foram escritos diversos tratados que se ocupavam com questoes teoricas acerca da 
musica. O desenvolvimento da nota 9 ao musical, contudo, veio a tona com uma finalidade diferente 
daquela apresentada acima: o seu objetivo primordial foi o de resguardar a musica do esquecimento 
para servir a pratica - e nao a teoria. 


Conforme vimos no topico anterior, a nota 9 ao neumatica, que serviu como base para o 
desenvolvimento da nota 9 ao atual da musica, surgiu com o intuito de ser um apoio a memoria do 
cantor, um lembrete que, ao esbo 9 ar as alturas, facilitava a execu 9 ao de uma melodia ja conhecida. 
A pratica dos canticos de louvor nos mosteiros ja existia desde muito antes da cria 9 ao dos neumas e 
o proprio desenvolvimento da nota 9 ao neumatica foi um processo que durou alguns seculos. No 
momento em que esta nota 9 ao se estabeleceu, ela estava intrinsecamente ligada e subordinada a 
uma pratica musical muito antiga, uma tradi 9 ao transmitida oralmente de gera 9 ao a gera 9 ao. 
Instru 9 oes a respeito de como cantar aquilo que estava notado eram dispensaveis 8 , nao havendo 
nem mesmo a necessidade de se especificar a dura 9 ao das notas, pois esta estava vinculada a 
prosodia do Latim. A nota 9 ao nos seus primordios tem, entao, a fun 9 ao de servir a uma pratica ja 
estabelecida e interiorizada por aqueles que dela fazem parte; ela e incompleta por nao especificar 
todos os parametros musicais, mas e ao mesmo tempo funcional dentro daquilo a que se propoe. A 
eficacia desta nota 9 ao se deve, entao, a existencia de uma tradi 9 ao em rela 9 ao a pratica musical. O 
canto gregoriano, contudo, nao e o unico ambito ao qual esta afirmaqao se refere. Durante todo 
periodo de desenvolvimento da nota 9 ao atual, foi a tradiqao da pratica musical que assegurou que a 
incompletude da escrita nao fosse interpretada de forma erronea, e, mesmo depois do 


7 Platao, no Livro II da sua Republica, fala da importancia do ensino de musica na infancia para a forinagao dos valores 
eticos na crianga (PLATAO 2006: 74 e 75). 

8 Massin afirma que “para a transmissao dos cantos liturgicos, a notagao musical nao e de modo algum necessaria. (...) 
Num mundo em que a transmissao do saber se fazia antes de tudo pela oralidade, (...) nesse povo de clerigos, de 
salmistas e de chantres que passavam dez anos de sua existencia ensaiando os canticos (...) a serem apresentados de cor 
durante a celebragao liturgica, e o caso de indagar-se a razao de ser de uma notagao musical”. (MASSIN 1997: 141 e 
142). 
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estabelecimento da notagao (que continuou a ser incompleta e ambigua, conforme explanado no 
topico 1.1), ela nao perdeu a sua importancia. 


Entendemos a tradigao como uma “heranga cultural, legado de crengas, tecnicas etc. 
transmitidos de uma geragao para outra” (HOUAISS 2001). As palavras de Stravinsky 
complementam esta definigao: 


“A tradigao e inteiramente distinta do habito, mesmo de um excelente habito, ja que o habito 
e por definigao uma aquisigao inconsciente, e tende a tomar-se mecanico, ao passo que a 
tradigao resulta de uma aceitagao consciente e deliberada. A tradigao autentica nao e a 
rebquia de um passado irremediavelmente transcorrido; e uma forga viva que anima e 
condiciona o presente. (...) Longe de implicar a repetigao do que ja foi, a tradigao pressupoe 
a realidade do que permanece. Ela aparece como uma heranga, um patrimonio legado a 
condigao de faze-lo dar fruto antes de passa-lo a nossos descendentes. (...) A tradigao 
assegura, assim, a continuidade da criagao” (STRAVINSKY 1996: 58 e 59). 


Conforme colocamos acima, a tradigao permitiu tambem a continuidade da pratica musical - 
tanto antes como depois do desenvolvimento da notagao. A escrita por si so nao pode garantir a 
transmissao eficaz de uma ideia musical com toda a complexidade que ela pode abranger. Ela 
precisa ser analisada juntamente com a tradigao musical e com o contexto no qual a obra se insere, 
sendo esta uma das formas atraves das quais e possivel complementar aquilo que nao se deixa 
exprimir atraves da notagao. 


Por contexto entendemos aqui tanto uma “inter-relagao de circunstancias que acompanham 
um fato ou uma situagao” (HOUAISS 2001) como “o conjunto de palavras, frases, ou o texto que 
precede ou se segue a determinada palavra, frase ou texto, e que contribuem para o seu significado; 
o encadeamento do discurso” (ib.). A primeira acepgao se refere ao momento historico que o 
compositor vivia ao escrever sua obra, a cultura na qual ele estava inserido, a fase de sua carreira e 
tambem ao seu momento de vida pessoal. Estes sao alguns aspectos que interferem no pensamento 
musical do compositor, mas que nem sempre estao explicitos na partitura. A segunda acepgao, 
transportada para o ambito da escrita musical, se refere a forma como o compositor escreveu a sua 
ideia musical, que pode apontar, por exemplo, para certo estilo, epoca ou carater. A escolha de uma 
formula de compasso e de certas figuras para representar a relagao das duragoes, a preferencia por 
um timbre e por uma palavra para indicar o carater, entre outras coisas, revela a maneira como o 
compositor pensa a sua obra. Aspectos que podem gerar ambigiiidades, como dinamica, acentos ou 
alteragoes no andamento, devem ser analisados dentro deste contexto, caso contrario podem levar a 
uma interpretagao equivocada. Nas palavras de Cole: “(...), se quisermos executar adequadamente, 


22 



nos precisamos ler o sentido por detras das notas; reconhecer temas principais; distinguir elementos 
decorativos dos estruturais” 9 (COLE 1974: 91). A observa 9 ao, entao, do contexto da obra e na obra 
e imprescindlvel para a sua compreensao e tambem para se alcazar uma execu 9 ao competente da 
mesma. 


Este carater incompleto e amblguo da nota 9 ao pode ser visto por algumas pessoas como uma 
grande desvantagem. Neste ponto, e for 9 oso voltamos as considera 9 oes colocadas ao final do topico 
1.1 deste capltulo, nas quais postulamos que uma nota 9 ao universal, isto e, um tipo de escrita que 
abrangesse todos os parametros do som e que servisse a todos os tipos de musica, implicaria uma 
uniformiza 9 ao do pensamento musical. Com isso, conjecturamos que a incompletude e a 
ambigiiidade da notaqao musical nao sao prejudiciais; ao contrario, elas sao nao somente positivas 
como tambem desejaveis. Sao estas caracteristicas que permitem a manuten 9 ao da diversidade de 
pensamento. “As ambigiiidades da nota 9 ao sao a sua gra 9 a salvadora. (...)” 10 (GERHARD apud 
COLE 1974: 130). 

O fato da nota 9 ao nao descrever tudo aquilo que a obra musical abrange nao diminui a sua 
importancia. Conforme colocamos no final do topico anterior, o desenvolvimento de diferentes 
estilos musicais modifica a nota 9 ao da mesma forma que a nota 9 ao tambem influencia o 
pensamento musical, como em uma via de mao dupla. Assim como a escrita e a cond^ao sine qua 
non para a existencia da cultura letrada, a musica feita no Ocidente nos ultimos quatro seculos seria 
inimaginavel sem a nota 9 ao. Por outro lado, a escrita nao teria se desenvolvido se nao houvesse 
pratica musical. 

Queremos, com essa reflexao, levantar, entao, a hipotese de que a nota 9 ao, com sua fun 9 ao 
de registrar e transmitir uma obra, e essencial para a pratica musical. A partitura e incompleta se 
considerada como unica referenda para a performance, na medida em que a obra se insere em uma 
tradi 9 ao de pratica musical e em um contexto historico/cultural; ao mesmo tempo, a nota 9 ao nao e 
neutra, pois ela, por si so, ja coloca a obra dentro de um contexto notacional escolhido pelo 
compositor. Ela nao pode englobar toda a complexidade da musica, mas isso nao a impede de ser 
uma parte imprescindlvel da obra e de levar a sua totalidade. Segundo Zampronha: 


9 “(...), if we are to perform adequately, we must read through the notes to the sense behind; recognize leading themes; 
distinguish decorative from structural elements” (COLE 1974: 91). 

10 “Notation’s ambiguities are its saving grace. (...)” (GERHARD apud COLE 1974: 130) 
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“A escrita nao e entao um codigo secundario que transmite algo transcendente a ele mesmo, 
mas e a propria condigao de possibilidade para o surgimento daquilo que aparece como 
sentido: o sentido nao existe independente da escrita. Portanto, a escrita nao pode ser nociva. 

Ao contrario, ela e um potencial criativo, e a propria condigao de possibilidade para a criagao 
musical” (ZAMPRONHA 2000: 37). 

Mesmo que de forma incompleta, a partitura materializa a ideia musical, transporta-a para o 
papel e toma a musica, com isso, passivel de ser vista e de ser manuseada. A partitura permite que 
se tenha uma visao geral de uma musica, facilitando o reconhecimento de sua estrutura e 
possibilitando a analise e o estudo aprofundado da obra. 
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Capitulo 2-0 ensino-aprendizagem da notagao musical 


Na segunda parte deste trabalho sera abordada a educa9ao musical e o processo de ensino- 
aprendizagem da leitura e da escrita da musica. Parte-se da descr^ao das caracteristicas e da 
estrutura da atividade do Comunicantus: Laboratorio Coral e do perfil do Coral Escola 
Comunicantus. Em seguida, abordaremos as bases pedagogicas que permeiam este trabalho e 
concluimos o capitulo analisando metodologias musicais escolhidas, relacionando-as com a 
atividade do Comunicantus: Laboratorio Coral e com o ensino-aprendizagem da nota9ao musical. 

2.1 - O Coral Escola Comunicantus 

O Coral Escola Comunicantus e um dos cinco coros permanentes que compoem hoje o 
Comunicantus: Laboratorio Coral do Departamento de Musica da ECA - USP 11 . Este coro e 
formado por membros da USP (alunos, funcionarios e professores) e da comunidade externa a USP, 
que tem pouco ou quase nenhum conhecimento formal em musica. Nos ensaios, realizados uma vez 
por semana, as obras musicais sao regidas por estudantes do Departamento de Musica, com a 
supervisao do Professor Doutor Marco Antonio da Silva Ramos e da Professora Susana Cecilia 
Igayara, de forma a tomar o ensaio um ambiente de ensino-aprendizagem nao somente para os 
coralistas, mas tambem para os alunos-regentes. A estrutura de trabalho, os seus principios e 
objetivos sao baseados naqueles que conduziram o funcionamento do Coral do Museu Lasar Segall, 
conforme exposto no artigo de Igayara e Ramos (1992), reproduzido no Anexo 1 deste trabalho. 

O objetivo que permeia toda a atividade com o Coral Escola Comunicantus e o de “permitir 
a pessoas interessadas em musica, independente de conhecimento e experiencia previos, a 
participa9ao em um trabalho coletivo de canto” (IGAYARA, RAMOS 1992: 88). Por esta razao, o 
dominio da leitura musical nao e um pre-requisito para a participa9ao no coro; a escolha dos 
coralistas e feita atraves da analise das “potencialidades da voz de cada cantor” (ib.) e da 
observa9ao de “sua capacidade de adapta9ao em conjunto” (ib.). Para tanto, o novo coralista passa 
por uma entrevista e tambem por uma classifica9ao vocal, porem o seu ingresso no coro so sera 
confirmado depois de ele ter participado de alguns ensaios. Podemos, entao, dizer que Coral Escola 

11 Outros relatos sobre a atividade do Comunicantus: Laboratorio Coral, assim como sobre o Projeto Comunicantus, 
podem ser encontrados nos trabalhos de RAMOS 2003; COSTA 2005; LOPES 2006 e VIDEIRA JR. 2001. 
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Comunicantus e um coral comunitario amador, um coro no qual se trabalha com pessoas leigas em 
musica e que desejam aprender a cantar em conjunto. 

A leitura de novas obras geralmente e feita nos ensaios de naipe. Nestes, as pe 9 as musicals 
sao ensinadas as diferentes vozes separadamente, utilizando-se a memoriza 9 ao como ferramenta de 
aprendizagem e possibilitando, assim, que cada naipe aprenda sua linha melodica e volte ao ensaio 
coletivo ja sabendo a sua parte. Mesmo nao conhecendo a notaqao musical, todos os coralistas 
recebem a partitura das obras que fazem parte do repertorio do coral e vao, atraves da pratica 
musical, se familiarizando com o codigo. Ao longo dos ensaios, alem das varias indica 9 oes acerca 
da tecnica vocal, tambem sao explicados ao coro termos musicais presentes na partitura, assim 
como outras expressoes relevantes. 

A ideia de oferecer um curso de fundamentos da leitura musical para estes coralistas surgiu 
da proposi 9 ao de que o conhecimento da nota 9 ao estimularia a autonomia dos cantores e 
promoveria uma compreensao maior das obras que constituem o repertorio do coro, resultando em 
um apcrfciqoamcnto de sua pratica musical. Como a partitura materializa a pcqa musical, 
permitindo que esta seja analisada com os olhos, acredita-se que a conexao dos sentidos da audi 9 ao 
e da visao atraves do conhecimento do codigo musical possibilita uma maior compreensao nao 
somente da linha melodica que se canta, mas de toda a estrutura de uma obra. Pensamos tambem 
que a visualiza 9 ao de uma pe 9 a facilita a sua memoriza 9 ao, caminhando no sentido do proverbio 
chines que afirma que “um olhar vale uma centena de audiqoes” 12 (apiid COLE 1974: 122). 

Contudo, apesar de acreditarmos que o conhecimento dos fundamentos da leitura musical 
traria resultados positivos para a pratica do Coral Escola, hesitamos, a principio, quanto ao interesse 
e disposh^ao dos coralistas para aprender a ler musica. Afinal, pratica musical eles ja tem, alguns 
inclusive cantam ha anos neste coro e realizam isto de forma muito bem feita. Entao, por que 
aprender a ler musica? 

Com o intuito de saber a opiniao dos coralistas quanto a esse assunto, elaboramos e 
distribuimos ao coro um questionario, reproduzido no Apendice 1 deste trabalho, atraves do qual 
pudemos fazer um levantamento da motiva 9 ao dos coralistas em rela 9 ao a aprendizagem dos 
fundamentos da leitura musical, obtendo um resultado bastante positivo. Todos os coralistas que 


12 “One seeing is worth a hundred listenings” (Proverbio chines apud COLE 1974: 122). 
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responderam ao questionario afirmaram ter interesse em aprender a ler a escrita musical e 
apontaram o desejo de acompanhar melhor as atividades do coro como o principal motivo para isso, 
declarando que o conhecimento do codigo musical aperfeiqoaria a sua pratica, alem de possibilitar- 
lhes apreciar e entender melhor aquilo que cantam e escutam. Outra razao levantada foi que o fato 
de que saber ler diminuiria o medo de errar nos ensaios e nas apresenta 9 des. 

O resultado deste questionario, apresentado na integra no Apendice 2 deste trabalho, 
confirmou a nossa ideia de que a aprendizagem dos fundamentos da leitura musical poderia ser uma 
ferramenta para os coralistas desenvolverem maior autonomia e seguran 9 a ao cantar. Na medida em 
que eles ja tem uma pratica musical regular, o conhecimento da notapao so viria a acrescentar a essa 
atividade. Com isso, poderiamos colocar a nota 9 ao em funpao daquilo que acreditamos ser o seu 
objetivo essencial: servir a pratica musical. 

2.2 A genese dos conhecimentos 

Quando nos colocamos na posi 9 ao de professor, isto e, ao nos propormos a ensinar, nao 
podemos nos esquivar da caracteristica bitransitiva deste verbo, ou seja, do fato de que ensinamos 
algo a alguem. Este triangulo formado por professor, saberes e aluno, implica nao somente o 
dominio, pelo professor, daquilo que ele pretende introduzir ao aluno, mas tambem que ele trabalhe 
a partir da realidade do aluno, isto e, a partir dos conhecimentos que este traz consigo. Isto significa 
pensar, primeiramente, no aluno como sujeito ativo no processo de apropriaqao dos saberes, e 
depois na necessidade de possibilitar que o aluno integre o conhecimento novo aqueles 
preexistentes. A realiza 9 ao disso implica, todavia, uma analise previa das representa 9 oes de 
aprendizagem que predominam em nossa sociedade. 

No segundo capitulo de seu livro Aprender... Sim, mas como?, Phillipe Meirieu coloca que a 
conceppao de aprendizagem prevalente na atualidade parte da ideia de que “os conhecimentos sao 
coisas e que, como todas as coisas, sao adquiridos e possuidos” (MEIRIEU 1998: 50, grifo 
original). Esta associa 9 ao de conhecimentos a coisas nao aconteceu fortuitamente; ela, alem de se 
inserir em um contexto socio-cultural no qual o ensino se tomou uma mercadoria, e reflexo da 
propria condiqao da nossa linguagem, que, de fato, nao nos permite fazer referencia ao processo de 
aprendizagem (que e, na verdade, efemero) sem fazer uso de termos relativos a aquisipao ou posse. 
No entanto, apesar de nao podermos abrir mao “de todas as metaforas coisificantes” (ib.: 51), tais 
metaforas nao deveriam impregnar a nossa representapao de aprendizagem com a ideia que o aluno 
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e um recipiente vazio aguardando para ser preenchido e que, quando posicionado em aula de forma 
atenta e aberta, esta assim passivamente recebendo informagoes e, consequentemente, aprendendo. 
Nas palavras de Meirieu: 


“E verdade que a aprendizagem se manifesta, muitas vezes, por tais sinais [estar atento, ler e 
escutar]; mas ela apenas ‘se manifesta’, nao se efetua. Da mesma forma, quando dizemos 
que aprendemos por repet igao ou por imitagao, estamos apenas descrevendo 
comportamentos, nada estamos dizendo sobre as operagoes mentais que sao efetuadas, sobre 
a maneira precisa como um elemento novo e integrado em uma estrutura antiga 
modificando-a” (MEIRIEU 1998: 51). 


Esta concepgao de aprendizagem diverge, entao, do fato de que a assimilagao de 
conhecimentos acontece atraves de uma postura ativa do aluno para compreender o novo e tambem 
da realidade de que a simples repetigao de informagoes nao assegura a sua apropriagao, pois esta 
implica operagoes mentais de forma alguma automaticas. A ideia de que o aluno primeiramente 
identifica o novo, em seguida compreende o seu significado e, por fim, coloca em pratica tal 
conhecimento, 


“ignora a realidade dos processos mentais; ignora, sobretudo, que uma simples identificagao 
perceptiva nao existe, que uma informagao so e identificada se ja estiver, de uma certa 
forma, assimilada em um projeto de utilizagao, integrada na dinamica do sujeito e que e este 
processo de interagao entre a identificagao e a utilizagao que e gerador de significagao, isto e, 
de compreensao.(...) Pode-se dizer que uma aprendizagem se realiza quando um individuo 
toma informagao em seu meio em fungao de um projeto pessoal. Nesta interagao entre as 
informagoes e o projeto, as primeiras so sao desvendadas gragas ao segundo e o segundo so 
se tornou possivel gragas as primeiras; a aprendizagem, a compreensao verdadeira, so 
ocorrem entao atraves dessa interagao, nao sao senao essa interagao” (MEIRIEU 1998: 54). 


A formula abaixo, apresentada por Meirieu (ib.: 54), elucida o trabalho do professor, que 
consiste em promover esta interagao em termos acessiveis ao aluno, de forma a criar sentido para 
este. Na pratica, isto significa que o professor deve unir materials (documentos, objetos) a uma 
tarefa a ser cumprida (instrugoes), possibilitando que o aluno, atraves da interagao entre estas 
informagoes (materials) e o projeto (tarefa) a ser realizado, chegue a aprendizagem efetiva. 

identificagao 

utilizagao = significagao 

E essencial, contudo, que o professor atente tanto para a escolha dos materiais e da tarefa a 
ser cumprida como para a compatibilidade entre ambos, evitando o uso de materiais excessivos ou 
demasiado complexos para uma tarefa simples ou o seu inverso, tendo em vista que e atraves da 
interagao entre o material e a tarefa que o conhecimento sera construido. 
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Retomando a ideia exposta ao inicio deste topico de que o aluno nao e um recipiente vazio, 
mas que ele, ao contrario, sempre traz consigo conhecimentos preexistentes, faz-se necessario 
colocar que esta interagao entre identificagao/utilizagao, traduzida para o aluno na forma de 
informagao/projeto, e um processo mental que nao surge na escola, mas que ocorre desde a primeira 
infancia. Tanto por isso que a crian 9 a, assim como o adulto, chega a educagao formal com uma 
serie de conhecimentos que devem ser considerados pelo professor; caso contrario construir-se-a 
novos conceitos em cima de um alicerce artificial que esta fadado a desmoronar assim que o aluno 
deixar a escola. 


“Nao se tem, portanto, nenhuma chance de fazer com que um sujeito progrida se nao se 
partir de suas representagoes, se elas nao emergirem, se nao forem ‘trabalhadas’, como um 
oleiro que trabalha o barro, ou seja, nao para substitui-lo por outra coisa, mas para 
transforma-lo. (...) Um sujeito nao passa assim da ignorancia ao saber, ele vai de uma 
representagao a outra mais elaborada, que dispoe de um poder explicativo maior e que lhe 
permite elaborar um projeto mais ambicioso que, por sua vez, contribui para estrutura-la. E 
cada representagao e, ao mesmo tempo, um progresso e um obstaculo” (MEIRIEU 1998: 58 
e 59). 


A assimilagao de um novo saber implica entao que o aluno reelabore seus conhecimentos de 
forma a integrar o novo aos preexistentes. Isto, entretanto, so se da a partir de um desequilibrio, de 
um conflito entre estes e aqueles saberes, cujo choque tomara necessaria a sua reorganizagao: “um 
sujeito faz progresso quando nele se estabelece um conflito entre duas representagoes, sob pressao 
do qual e levado a reorganizar a antiga para integrar os elementos trazidos pela nova” (ib.\ 59). 
Segundo Meirieu, o professor pode provocar este conflito de duas maneiras: atraves de informagoes 
ou materiais que nao podem interagir com projeto sem que o aluno reveja os seus conhecimentos 
previos, ou atraves da realizagao de uma tarefa ou projeto cujo resultado diverge da realidade, 
causando um confronto que tambem exigira a rcclaboragao dos conhecimentos. Em suas palavras: 


“A aprendizagem e produgao de sentido por interagao de informa95es e de um projeto, 
estabilizagao de representagao, e introdugao de uma situagao de disfungao em que a 
inadequagao do projeto as informagoes, ou das informagoes ao projeto, obriga a passar a um 
grau superior de compreensao” ( ib .: 61). 


Este processo mental da aprendizagem, ao ser transportado para o ambito da educagao 
musical, remete a importancia de se vincular o ensino da teoria a uma pratica musical. No que se 
refere ao ensino da notagao da musica, a formula identificagao/utilizagao = significagao reporta a 
interagao entre a grafia e a sua realizagao sonora, que pode encontrar um campo fertil para o 
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processo de ensino-aprendizagem na associagao da escrita e leitura musicais a pratica do canto 
coral. 


2.3 O ensino-aprendizagem de musica 

Diversas sao as maneiras atraves das quais e possivel se ensinar musica. Ao longo da 
historia, a educagao musical apresentou-se sob uma serie de diferentes facetas, sempre associadas a 
forma de se pensar e fazer musica e de acordo com o valor dado a esta em tal perfodo. Assim como 
a notagao, o ensino de musica tambem se transformou com o tempo, refletindo tanto o pensamento 
estetico-musical quanto fatores socio-politico-culturais de sua epoca. 

No inicio do seculo XX educadores europeus como Dalcroze, Kodaly, Orff e Willems 13 
desenvolveram importantes propostas de ensino de musica, que foram trazidos para o Brasil e 
influenciaram o trabalho de educadores musicais como Villa-Lobos, Sa Pereira, Liddy Chiaffarelli 
Mignone, Anita Guamieri, Jurity de Souza Farias e Carmem Maria M. Rocha. Um estudo bastante 
completo acerca dos metodos destes e de outros profissionais da educagao musical no Brasil e 
apresentado por Ermelinda Paz em seu livro Pedagogia Musical Brasileira no Seculo XX. Nesta 
obra, alem de discorrer sobre a metodologia dos educadores brasileiros acima citados, a autora 
descreve tambem o trabalho de Gazzi de Sa, Esther Scliar, Cacilda Borges Barbosa, Maria de 
Lourdes Junqueira Gongalves, Jose Eduardo Gramani, Osvaldo Lacerda, Bohumil Med, Hans 
Joachim Koellreutter, entre outros, alem de analisar a influencia das propostas pedagogicas de 
Dalcroze, Willems, Kodaly e Orff na educagao musical no Brasil. Alguns destes educadores 
desenvolveram um trabalho visando ao ensino do piano, como o de Maria de Lourdes Junqueira 
Gongalves, outros focam o aspecto rftmico, como Jose Eduardo Gramani, ou a improvisagao, como 
Hans Joachim Koellreutter, enquanto outra parte destes educadores, dentre os quais podemos citar 
Villa-Lobos, Gazzi de Sa, Esther Scliar e Carmem Maria M. Rocha, desenvolveu metodos de ensino 
de musica a partir do canto. 

Observa-se que estas metodologias descritas por Paz sao de naturezas diversas e tem, dentro 
do ambito da educagao musical, objetivos distintos. No entanto, ha entre eles um ponto convergente 
e enfatizado por todos os educadores, que e a necessidade de se vivenciar a musica e de pratica-la 
antes de se conhecer a teoria e a notagao. Este e um aspecto de extrema importancia no ensino de 

13 Nao nos ocuparemos, neste trabalho, com a descrigao das propostas destes educadores, visto que sobre elas existe 
uma vasta literatura. Para melhor conhece-las, sugerimos a leitura da obra de Fonterrada (2008). 
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musica, pois, como ja foi dito antes, a teoria e a notaqao, assim como a tecnica, a analise ou a 
percepqao, estao a servi 90 da pratica musical, e nao o inverso. Do ponto de vista da constru 9 ao de 
conhecimentos, conforme colocado no topico anterior, o ensino de aspectos teoricos desprovido da 
associa 9 ao ao fazer musical pode muito facilmente transformar-se em uma repeti 9 ao ou imitaqao 
mecanica de conceitos que se tomam vazios e sem sentido por nao estarem inseridos em um projeto 
de utiliza 9 ao, isto e, em uma pratica musical. 

Vale lembrar que, no seculo XI, Guido d’Arezzo criou o seu hexacorde e mudou o nome das 
notas de letras para silabas com o objetivo de facilitar a aprendizagem do canto gregoriano, isto e, 
ele desenvolveu uma proposta teorico-pedagogica visando a pratica musical. E interessante citar 
tambem que, no seculo XVIII, Jean-Jacques Rousseau, “o primeiro pensador da educa 9 ao a 
apresentar um esquema pedagogico especialmente voltado para a educa 9 ao musical” 
(FONTERRADA 2008: 60), tinha uma proposta de ensino de musica para crianqas atraves do canto 
que excluia a aprendizagem da leitura musical, pois esta deveria ser ensinada somente anos depois. 
Tais fatos mostram que o desenvolvimento da notaqao musical e sua aprendizagem estiveram, desde 
muito cedo, associados ao fazer musical. Talvez nao seja por acaso que o proverbio diz que “a 
pratica leva a perfeiqao” e nao a teoria. 

Dentre os metodos descritos por Paz, nota-se que varios deles trabalham a partir do canto. O 
uso da voz no ensino musical e uma pratica que existe desde antes da Idade Media e que continua 
sendo amplamente empregada na educaqao musical ate pela facilidade provinda do fato de que 
todos possuem um aparelho vocal. Realmente, “dentro do universo da expressao musical, a voz e 
um meio de expressao acessivel a todos” (IGAYARA, RAMOS 1992: 88). Atraves do canto, e 
possivel realizar uma atividade de musicaliza 9 ao profunda e que pode abranger inclusive as 
camadas menos favorecidas da sociedade, na medida em que o trabalho com a voz nao e tao 
dispendioso quando comparado aqueles que pressupoem o uso de instrumentos musicais. O 
educador musical hungaro Zoltan Kodaly afirma que “a melhor maneira de se chegar as aptidoes 
musicais que todos possuimos e por meio do instrumento mais acessivel a cada um de nos: a voz 
humana. Este caminho esta aberto nao somente aos privilegiados, mas tambem as massas” 
(SZONYI 1996: 15), alem de acreditar que “a verdadeira base da cultura musical nao consiste de 
modo algum no aprendizado obrigatorio de um instrumento, mas na pratica do canto” (ib.: 17). 

Para alem do uso do canto em sala de aula, surgiram, tambem no seculo XX, diversas 
propostas de educaqao musical atraves do canto coral. Doreen Rao, regente e autora de importantes 
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trabalhos na area, apresenta uma proposta educacional para criangas atraves do canto coral que visa 
a um resultado nao somente pedagogico, mas tambem artistico. Rao acredita que toda crianga tem 
um potencial que a permite alcazar um nivel de alta qualidade na performance musical e que, por 
isso, a atividade do canto coral deve ultrapassar o seu objetivo pedagogico, levando a manifestagao 
das potencialidades artistico-musicais da crianga. A ideia que permeia seu trabalho e a de que “a 
crian 9 a desenvolve sua capacidade artistica quando exercita sua imaginagao mental e motora por 
meio da agao especifica do canto coral” (FONTERRADA 2008: 204). A tecnica vocal e trabalhada 
junto ao repertorio e tem como objetivo ser um apoio para a execugao musical expressiva O 
repertorio deve incluir obras de qualidade, visando a formagao da musicalidade e ao 
desenvolvimento do potencial artistico na crian 9 a, remetendo a ideia de Kodaly de que “so por meio 
de obras-primas [as crian 9 as e os jovens] chegarao a obras-primas” (SZONYI 1996: 15). 

O duplo proposito que define o trabalho de Rao - ensinar musica e promover uma pratica 
artistica de qualidade - e tambem a caracteristica fundamental da atividade do Comunicantus: 
Laboratorio Coral e, consequentemente, do Coral Escola Comunicantus. Segundo Igayara, o 
trabalho do Comunicantus: Laboratorio Coral 

“e marcado por uma dupla condigao: de um lado, a perspectiva da educagao musical, 
presente em todos os momentos do trabalho, e, de outro, a perspectiva da pratica artistica, 
cristalizada nas apresentagoes, como objetivo do trabalho de grupo, fomentador e 
realimentador do processo de ensaios e de aprendizado” (IGAYARA, RAMOS 1992: 89). 

A diferenga essencial entre o trabalho do Comunicantus: Laboratorio Coral e a proposta 
tanto de Rao como de boa parte dos educadores citados anteriormente, e que o trabalho do 
Comunicantus: Laboratorio Coral objetiva a musicalizagao de adultos e nao de criangas. Tal 
particularidade demanda “nao apenas a adaptagao de metodologias voltadas para criangas, mas a 
formulagao de uma proposta propria de musicalizagao de adultos” (IGAYARA, RAMOS 1992: 90). 

Estas caracteristicas da atividade do Comunicantus: Laboratorio Coral, somada as reflexoes 
expostas neste trabalho acerca da notagao musical, da sua fungao e sua relagao com a pratica 
musical, e acerca da educagao em geral e o ensino de musica em particular, constituiram as bases 
para a elaboragao do curso de fundamentos da leitura musical realizado junto aos integrantes do 
Coral Escola Comunicantus. O relato desta experiencia sera o foco do capitulo que se segue. 
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Capitulo 3 - A experiencia com o Coral Escola Comunicantus 


No topico 2.1 do capitulo anterior apresentamos o perfil do Coral Escola Comunicantus, 
descrevendo a natureza das atividades que sao realizadas semanalmente junto ao Coral e relatando 
tambem a motivagao que levou a realizagao de um curso de fundamentos da leitura musical visando 
estimular a autonomia de seus coralistas e promover tanto uma melhora na performance do coral 
como uma maior compreensao das obras de seu repertorio. 

A escolha e a organizagao do conteudo do curso de fundamentos da leitura musical, assim 
como do tipo de abordagem usado nele, partiram dos aspectos que caracterizam o trabalho do 
Comunicantus: Laboratorio Coral: primeiramente, a atividade musical visando tanto o ensino de 
musica quanto a pratica artfstica; depois, a musicalizagao de adultos. O primeiro aspecto motivou a 
ideia de sempre remeter o conteudo do curso as pegas do repertorio do coral, utilizando-as como 
exemplos constantes da aplicagao dos conceitos a pratica musical. O segundo aspecto nos levou a 
elaborar um programa de aulas que fosse proprio para a musicalizagao de adultos. 

Como sabemos que a maioria dos coralistas dispoe de pouco tempo livre, optamos por 
oferecer o curso de fundamentos da leitura musical em um formato de aulas curtas de 30 minutos, 
realizadas durante um semestre no mesmo dia do ensaio do coro, 45 minutos antes de seu infcio. 
Todavia, com tao pouco tempo disponivel, a abrangencia do programa de aulas teve que se reduzir 
aquilo que pareceu ser possfvel ensinar neste curto espago de tempo. Descartamos a ideia de 
trabalhar o solfejo e a harmonia, pois, apesar de sua importancia, nao terfamos tempo habil para tal 
aprofundamento, e limitamos o programa de aulas aos aspectos da notagao musical acerca das 
duragoes e da localizagao das alturas, passando brevemente pelos sinais de dinamica e indicagoes de 
andamento e timbre. Do ponto de vista das metodologias musicais anteriormente citadas, o ensino 
do codigo musical independente do solfejo nao e o ideal; no entanto, como o aprendizado do solfejo 
requer um tempo do qual nao dispunhamos, o curso de fundamentos da leitura musical pareceu ser 
uma possibilidade para o aprimoramento da musicalizagao de adultos, que, apesar de nao incluir o 
solfejo, buscou remeter constantemente a escrita e leitura de uma pega a sua pratica. 
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O programa de aulas foi preparado tendo como principal base os livros de teoria musical de 
Abromont & Montalembert (2005), Osvaldo Lacerda (1961) e Bohumil Med (1996). Partindo da 
escolha de focar o curso no ensino dos parametros de duragao e altura, e remetendo a estrutura a 
obra de Lacerda (1961), dividimos o programa de aulas em duas partes, uma centrada no estudo das 
duragoes e outra no estudo das alturas. 

Com o objetivo de utilizar o pouco tempo disponfvel da melhor maneira possivel, a lousa e 
preparada antes do imcio da aula, constando nela, sempre que necessario, os principals topicos a 
serem ensinados. A estrutura das aulas foi organizada de maneira a inicia-las sempre com uma 
breve revisao dos topicos estudados na aula anterior, funcionando, assim, como uma retomada e ao 
mesmo tempo como uma introdugao ao novo tema. 

Ao inves da elaboragao de folhas de exercfcios prontos para serem realizados em sala de 
aula ou em casa, optou-se por utilizar, em aula, o baralho musical, ilustrado no Apendice 3 deste 
trabalho, que consiste em um jogo de cartas com celulas rftmicas escolhidas, com o qual os 
coralistas podem montar seqiiencias a serem cantadas por todos. Como ligao de casa, foram 
sugeridas atividades nas quais o coralista e estimulado a usar a sua imaginagao, criando o seu 
proprio exercfcio e trazendo-o depois para a aula, onde sera cantado por ele e pelos outros colegas. 

E importante lembrar tambem que, na medida em que os ensaios do coro sao um espago 
tanto de pratica quanto de ensino de musica, os coralistas, depois de algum tempo de participagao, 
ja nao desconhecem por completo a notagao musical. Eles sabem diferenciar uma pausa de uma 
nota, sabem que estas sao dispostas no pentagrama de acordo com a sua altura, sabem o que e 
tempo, compasso, barra de repetigao e fermata, compreendem sinais de dinamica e acento, assim 
como outros termos e sfmholos musicais. Desta forma, durante o curso nem tudo precisou ser 
explicado minuciosamente. Mesmo assim, optou-se por incluir no programa de aulas todos estes 
aspectos. 

Um principio que permeou todo o curso foi o de fomentar a conscientizagao de que as 
convengoes da musica ocidental nao sao universais e de que existem, em diversos lugares do 
mundo, outras formas de se pensar e de fazer musica. 
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Programa de aulas 


1. Introdugao a notagao musical. 

2. Duragao. 

3. Compasso simples e composto. 

4. Formulas de compasso. 

5. Quialteras. 

6. Contratempo; srncopa. 

7. Anacruse; andamentos; sinais de dinamica. 

8. Tom e semitom; sinais de alteragao; escalas. 

9. Escalas diatonica e cromatica; escala maior. 

10. Escala maior; nogao de tonalidade. 

11. Escalas menores. 

12. Escalas relativas; acordes. 

3.1 Primeira aula - Introdugao a notagao musical 



Figura 8: As notas no pentagrama 


Ja faz muitos seculos que surgiu no homem a preocupagao de registrar e preservar a musica 
de sua epoca atraves de um codigo escrito; desde antes da Grecia antiga, estudiosos da musica 
buscaram desenvolver formas de notar a musica graficamente. Os primordios da notagao musical no 
Ocidente remontam a Idade Media, perfodo no qual comegou a ser desenvolvido um sistema de 
escrita que passou por diversas modificagoes ate se firmar, no seculo XVII, nos moldes que 
conhecemos hoje. A notagao musical sempre refletiu o pensamento musical e estetico de sua epoca 
e de sua cultura e, por esta razao, apesar de convencionada, ela nao parou de se transformar. Por 
mais que se tenha estabelecido um sistema de escrita, esta convengao nao impede que ela continue a 
se modificar, inclusive nos dias atuais. 
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E interessante comentar que a forma de se pensar a musica nao e identica nos quatro cantos 
do mundo. A musica que conhecemos e estudamos esta vinculada ao pensamento musical e estetico 
do Ocidente e e diferente da concep 9 ao de musica oriental, que tem uma outra forma de organizar 
os sons e de escreve-los. 

A nota 9 ao tradicional busca representar graficamente as propriedades do som, que sao: a 
altura, isto e, a ffequencia de vibra 9 ao de um som, determinando sua caracteristica grave ou aguda; 
a duraqao, isto e, o tempo de emissao de um som; a intensidade, isto e, a dinamica; e o timbre, a 
qualidade de um som, a sua “cor”. Alem destas propriedades, a nota 9 ao tambem fomece indica 9 oes 
de andamento - isto e, a velocidade das pulsa 9 oes de uma musica-, de expressao e de articula 9 ao. 

Solicito aos coralistas que procurem na partitura da Ave Maria de Faure 14 tais 
representa 9 oes. Logo ao inicio, ve-se uma indica 9 ao de andamento: Andante, que significa ‘a 
velocidade com que se anda’. Abaixo desta, no come 90 de um pentagrama ou de um sistema de dois 
pentagramas - usado na escrita para piano, orgao e outros instrumentos com teclas -, esta indicado 
o timbre, isto e, o tipo de instrumento ou voz para o qual a pcqa foi escrita: Canto e Orgao ou Piano 
na primeira pagina e, a partir da segunda, alem deste ultimo temos tambem as indica 9 oes S. A. T. B., 
indicando, respectivamente, as quatro vozes do coro: Soprano, Alto ou Contralto, Tenor e Baixo. 
Ao longo da partitura, alem das notas em si, observamos diversas indica 9 oes de dinamica - por 
exemplo: p,f, dim. - e mudanqa de andamento - rail., ad lib., 1° Tempo. 

Sao bastante conhecidos os nomes das notas musicais usadas no Ocidente: Do, Re, Mi, Fa, 
Sol, La, Si. Estas notas, entretanto, nem sempre foram chamadas assim: na Grecia antiga elas eram 
designadas por letras do alfabeto e foram renomeadas na Idade Media pelo monge e pedagogo 
Guido d’Arezzo. Contudo, esta mudanqa foi mais aceita nas regioes de lingua latina, de forma que 
em alguns paises, como Inglaterra, Alemanha e Estados Unidos, as letras continuam a ser usadas 
para designar as notas. 

Para se indicar as alturas foi desenvolvido o pentagrama ou pauta, um conjunto de 5 linhas e 
4 espa 90 s, e as claves. O formato destas provem das letras que antigamente davam nome as notas 
musicais; assim, a letra G, que designa a nota Sol, deu origem ao simbolo da clave de Sol; a letra F 
originou a clave de Fa e a letra C a de Do. 


14 Todas as pe?as citadas durante as aulas tem suas partituras reproduzidas nos Anexos deste trabalho. 
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Figura 9: As claves de Sol, Fa e Do e o seu desenvolvimento (MFD 1996:16,17 e 50) 

A colocagao de uma destas claves em uma linha do pentagrama indicara que em tal linha 
esta localizada a nota que da nome a esta clave. Por exemplo: na nossa partitura da Ave Maria de 
Faure, observamos que a clave de Sol esta localizada na segunda linha do pentagrama, isto e, ela 
comega a ser desenhada a partir desta segunda linha (exemplifica-se como se desenha a clave de 
Sol). Isto significa que esta segunda linha do pentagrama e o lugar da nota Sol. A partir desta 
primeira nota podemos localizar as outras, que estarao sempre na conhecida ordem: Do, Re, Mi, Fa, 
Sol, La, Si. Se na segunda linha esta a nota Sol, acima dela, isto e, no segundo espago, localiza-se a 
nota La; no espago abaixo de Sol esta o Fa, e assim por diante. 

Analisando novamente a nossa partitura, observamos que no pentagrama inferior do sistema 
do piano ha uma clave de Fa na quarta linha, indicando que neste local escreve-se a nota Fa e 
possibilitando que, com o mesmo procedimento usado para a clave de Sol, localizemos as outras 
notas. 


Alem das claves de Sol e Fa, existe tambem a clave de Do, que hoje em dia nao e mais 
usada na musica coral, mas que esta sempre presente nas partituras orquestrais. Todas estas tres 
claves podem tambem ser escritas em outras linhas, contudo tal procedimento e pouco usado 
atualmente, com excegao da clave de Do, que aparece tanto na terceira como na quarta linhas. A 
razao para a existencia de tantas claves e o fato de que um pentagrama nao pode abranger todas as 
possiveis alturas. Sendo assim, a clave de Sol e utilizada para se escrever as notas do registro agudo 
e a de Do para os medios, enquanto que na clave de Fa escreve-se as notas do registro grave. 

No entanto, se observarmos atentamente o sistema que contem as vozes do coro na segunda 
pagina da nossa partitura, constataremos que a voz do tenor, que pode ser situada dentro do registro 
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medio, nao esta escrita na clave de Do, mas sim na de Sol. Notaremos tambem que, logo abaixo 
desta clave, esta escrito o numero 8. Isto indica que os tenores cantam uma oitava abaixo, isto e, 
oito notas mais grave do que aquilo que de fato esta escrito. E por isto que, apesar das notas do 
tenor localizarem-se na pauta em uma regiao mais aguda que a do soprano e do contralto, elas nao 
soam desta forma. A clave de Sol com o numero 8 indicando a oitava abaixo e freqiientemente 
usada para se notar a voz do tenor. 

A duragao de um som e indicada pelas diferentes figuras das notas musicais. Este sera o 
tema da nossa proxima aula. 

3.2 Segunda aula - Dura^oes 



P p LT L==* LUJ 

Figura 10: Rela$ao de propor^ao entre as figuras de dura?ao (MED 1996: 27) 
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nome semibreve minima serafnima colcheia semicolcheia fusa semifusa 



Figura 11: Figuras de duragao e pausas (MED 1996:21) 


A duragao de um som e indicada pela figura de uma nota. As figuras mais usadas hoje em 
dia sao as ilustradas acima. Existem figuras que possuem somente a cabega, como a semibreve. 
Outras possuem cabega e haste, como a minima e a semmima. E existem tambem aquelas que tem 
cabega, haste e bandeirola ou colchete, como a colcheia, a semicolcheia, a fusa e a semifusa. 
Quando ha uma seqiiencia de figuras com bandeirolas, estas ficam agrupadas, como no seguinte 
exemplo: 

M'-.tb jidJi.jtc 

Figura 12: Figuras com bandeirolas (MED 1996: 22) 

Entre as figuras de duragao existe uma relagao de proporgao. A semibreve e a de maior 
duragao e as figuras seguintes duram a metade do tempo da anterior (conforme ilustrado na figura 
10). Para cada figura de duragao existe uma pausa equivalente (figura 11), isto e, um sfmholo que 
indica a duragao de um silencio na musica. A partitura da musica Kysha ilustra bem essa relagao de 
proporgao entre as duragoes. Nesta pega, a semibreve dura quatro tempos; conseqiientemente, a 
minima dura dois, a semmima um e a colcheia dura metade de um tempo. Cantamos, entao, um 
trecho da musica, procurando reconhecer sonoramente tais relagoes. 

E se eu quiser escrever uma figura que nao dure a metade da anterior, mas sim % dela? Para 
que isso seja possivel, existem algumas formas de se aumentar a duragao das figuras: atraves da 
ligadura de prolongamento, do ponto de aumento e do duplo ponto. 

A ligadura de prolongamento e uma linha curva que se coloca junto a cabega de duas notas 
da mesma altura, indicando que a duragao de ambas deve ser somada. Podem-se colocar duas ou 
mais ligaduras sucessivas, contudo so a primeira nota sera articulada. Nao se usa ligadura em 
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pausas. A partitura da obra Somewhere nos oferece diversos exemplos de ligaduras de 
prolongamento, como no compasso 18, no qual tais ligaduras aparecem nas quatro vozes. Neste 
trecho, articulamos as duas primeiras notas, sendo que a segunda e sustentada ate o final do 
compasso, sem ser articulada novamente. Nao devemos confundir estas ligaduras de prolongamento 
com aquelas que aparecem, por exemplo, no inicio desta pe 9 a, entre os compassos 2 e 5 nas vozes 
de soprano e contralto. Neste caso, a ligadura nao tem a funqao de prolongamento - mesmo porque 
ela nao liga notas de mesma altura - mas sim indica que tal trecho deve ser cantado legato, isto e, 
sem interrup 9 oes. 

O ponto de aumento e um ponto colocado a direita de uma nota ou pausa indicando o 
aumento de metade da sua dura 9 ao. A nota ou pausa que recebe um ponto e chamada pontuada. Na 
partitura de Somewhere tambem encontramos exemplos do uso do ponto de aumento, assim como 
em Kysha. 


J- = V- = 7 ^ 

11/2 11/2 
Figura 13: Figura e pausa pontuadas (MED 1996: 39) 

Podem-se colocar tambem dois pontos a direita da nota ou pausa, indicando o aumento de % 
da sua dura 9 ao, isto e, o primeiro ponto aumenta metade da dura 9 ao e o segundo aumenta a metade 
do primeiro ponto. O duplo ponto e usado com menos frequencia que o ponto de aumento e nao 
aparece nas obras do nosso repertorio atual. 

J.. = J JJ 7- - 7 

1 1/2 1/4 

1 

Figura 14: Figura e pausa com ponto duplo (MED 

A fermata e um sinal colocado sobre notas ou pausas indicando que a sua dura 9 ao deve ser 
duplicada ou prolongada segundo a vontade do interprete - porem de acordo com o andamento e o 
estilo da obra -, como no ultimo compasso da partitura de Somewhere. 


* 7 

1/2 1/4 
1996: 42) 
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Alem dos sinais que aumentam a duraqao da nota, existe tambem o ponto de diminuipao, 
que e colocado acima ou abaixo da cabeqa da nota, diminuindo sua durapao pela metade. Este ponto 
nao e usado em pausas e e tambem chamado de staccato, palavra italiana que significa ‘destacado’ 
e que em musica indica que o som deve ser curto e articulado separadamente de outros. Na obra 
Dos Corazones ha um exemplo de staccato no compasso 8. Neste trecho, contraltos, tenores e 
baixos articulam suas notas de forma curta e separada, criando um contraste em relaqao ao soprano. 



1/2 1/2 


Figura 15: Figura com ponto de diminuigao ou staccato (MED 1996: 42) 


Para finalizar a aula, apresento aos coralistas o baralho musical e pepo a um deles que 
coloque as cartas na ordem que desejar. A seqiiencia ritmica formada por ele e entao cantada por 
todos. 

3.3 Terceira aula - Compasso 



Figura 16: Barra de compasso, barras duplas, barras de repeti^ao ou ritomello 


Compasso e o nome dado a divisao da musica em uma serie de pulsos de quantidade regular 
ou nao. O pulso ou a pulsapao, em termos musicais, remete a ideia dos batimentos ritmicos e 
constantes do corapao; a musica, assim como ele, tambem tem um pulso. 

Os compassos sao separados por uma linha vertical, chamada barra de compasso ou 
travessao. Para indicar o final de um trecho da musica utiliza-se a barra dupla; este mesmo simbolo 
com a segunda barra mais grossa indica o final da musica; ja esta mesma barra com dois pontos no 
meio e chamada de barra de repetipao ou ritomello e indica ou que a musica deve ser repetida desde 
o corner, ou que o trecho colocado entre duas destas barras deve ser repetido. Na segunda pagina 
da partitura de Mulher Rendeira encontramos um exemplo de barra de repetipao; ja na partitura de 
Tonight podemos observar que, entre o trecho inicial, Adagio molto e ad libitum, e o que se segue, 
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Alla Breve, existe uma barra dupla. Ao final de ambas as partituras esta colocada a barra dupla com 
a segunda barra mais grossa. 

Um compasso e formado, entao, por partes que denominamos pulso ou tempo. Este, por sua 
vez, e formado pelas partes do tempo. Um compasso sera classificado de acordo com o numero de 
tempos que possui. Os mais usados sao: compasso binario = 2 tempos; compasso temario = 3 
tempos; compasso quaternario = 4 tempos; compasso quinario = 5 tempos e compasso setenario = 7 
tempos. No primeiro tempo de um compasso esta o apoio, isto e, neste tempo encontra-se, via de 
regra, a nota com maior acentuagao tonica dentro do compasso; por esta razao, o primeiro tempo e 
chamado de tempo forte. Desta forma, nos compassos binario e ternario o 1° tempo tera uma 
acentuagao tonica maior que os seguintes. Ja no compasso quaternario, alem do apoio no 1° tempo, 
existe tambem um apoio secundario no 3° tempo, que sera mais suave que o do 1° tempo, mas mais 
forte que o 2° e 4° tempos. Ja os apoios nos compassos quinario e setenario serao as jungoes dos 
apoios dos compassos binario e ternario, ou o inverso, e temario e quaternario, ou o inverso, 
respectivamente. 

Assim como a frase literaria, toda frase musical possui apoios, isto e, possui acentos tonicos 
em algumas notas. A disposigao destes apoios em uma musica e o que determinara o tipo de 
compasso a ser utilizado nela. Pensando nisso, cantamos trechos das pegas Kysha e Sweet and Low, 
buscando sentir os acentos tonicos de suas frases musicais. 

A figura de duragao que representa um tempo do compasso e chamada de unidade de tempo. 
As figuras mais utilizadas como unidade de tempo sao a minima, a semmima e a colcheia. Quando 
a unidade de tempo de um compasso e um valor simples, isto e, uma nota sem ponto, ele e chamado 
de compasso simples. Quando a unidade de valor e uma nota pontuada, isto e, um valor composto, o 
compasso e denominado compasso composto. 

Por fim, analisamos as obras Tonight, Kysha, Sweet and Low e Mulher Rendeira, 
procurando reconhecer a unidade de tempo de cada uma delas. 

Ligao de casa: escrever alguns compassos, com o numero de tempos que desejar e usando as 
figuras apresentadas da aula anterior, para cantarmos em nosso proximo encontro. 
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3.4 Quarta aula - Formulas de Compasso 



Figura 17: Compasso simples e compasso composto 


Iniciamos a aula cantando a lajao de casa que os coralistas trouxeram. Em seguida, vamos ao 
tema do dia. 

No inicio do pentagrama, logo depois da clave, encontramos a formula de compasso. Ela e 
geralmente representada por dois mimeros que indicam a quantidade de tempos do compasso e a 
figura que corresponde a unidade de tempo. 

O numero inferior da formula de compasso remete a relasao de proporsao existente entre as 
figuras de durasao, representando tais figuras da seguinte forma: 1 = semibreve; 2 = minima; 4 = 
seminima; 8 = colcheia; 16 = semicolcheia; 32 = fusa; 64 = semifusa. 

Nos compassos simples, isto e, naqueles em que a unidade de tempo e uma nota nao 
pontuada, o numero inferior representa a unidade de tempo e o superior indica o numero de tempos 
do compasso, que sera ffequentemente 2, 3, 4, 5 ou 7. No primeiro exemplo da figura 16, temos 
como formula de compasso 3/4 - le-se tres por quatro -, isto e, cada compasso tera 3 tempos, sendo 
que cada tempo tera a dura?ao de uma seminima. Em seguida, cantamos juntos a melodia deste 
exemplo. 

Vamos a partitura de Mulher Rendeira e constatamos que nela, por uma falha de ediijao, nao 
ha formula de compasso. Pe<?o, entao, aos coralistas que cantem os primeiros compassos da musica, 
buscando sentir quantos tempos existem dentro deles. Sem grandes dificuldades, eles sugerem que 
existem dois tempos em cada compasso. Pergunto, entao, qual seria a figura que dura um tempo, 
isto e, qual seria a unidade de tempo nesta pe<?a, e eles logo respondem que e a seminima. Com isso 
podemos montar a nossa formula de compasso, que consistira em 2 tempos por compasso, tendo a 


43 




semmima, representada pelo numero 4, como figura que preenche um tempo. A formula sera entao 
2/4. 


Nos compassos compostos, isto e, naqueles em que a unidade de tempo e uma nota 
pontuada, o numero inferior representa as notas da subdivisao da unidade de tempo, enquanto que o 
superior indica o numero total de tais notas no compasso, sendo os mais comuns 6, 9, 12, 15 ou 21. 
No segundo exemplo da figura 17, temos como formula de compasso 6/8, isto e, seis colcheias por 
compasso, sendo a unidade de tempo a semmima pontuada. 

Como a diferenga entre um compasso simples e um composto esta no fato de que, no 
primeiro, a unidade de tempo e uma nota sem ponto, e no segundo ela e uma nota pontuda, um 
compasso composto sempre corresponded a um simples, e vice-versa. Sendo assim, para sabermos 
a quantidade de tempos dentro de um compasso composto, precisamos encontrar o seu compasso 
simples correspondente. Para isso, dividimos o numero superior da formula do compasso composto 
por 3 e o inferior por 2. No segundo exemplo da figura 17, para se saber qual e o compasso simples 
correspondente ao 6/8, divide-se esta formula por 3/2, que resultara em 2/4; este e o compasso 
simples correspondente ao composto 6/8. Isto significa que este compasso tera dois tempos, cada 
um com a duragao de uma semmima que, por serum compasso composto, sera pontuada. 

Analisamos, por fim, as nossas partituras, buscando exemplos de formulas de compasso 
diversas. Em algumas obras, como a Ave Maria de Faure e Tonight, encontramos os sfmbolos C e 
, que indicam, respectivamente, as formulas 4/4 e 2/2. 

3.5 Quinta aula - Quialteras 

A aula se inicia com uma atividade pratica. Com a partitura da Ave Maria de Franceschini 
em maos, pego aos coralistas que cantem a parte de suas respectivas vozes na segunda pagina, mais 
especificamente na frase Ave Maria Mater Dei. Em seguida, pego a eles que observem as 
subdivisoes dos tempos nesta frase: todas elas acontecem da forma que vimos nas aulas anteriores? 
Eles chegam a conclusao que o primeiro tempo deste trecho se subdivide de uma forma diferente 
dos outros tempos. 
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Em seguida, vamos a partitura de Somewhere e cantamos o trecho entre os compassos 10 e 
17. Novamente pe<?o a eles que atentem a subdivisao, desta vez nao somente dentro de um tempo, 
mas tambem dentro do compasso. Observamos novamente que ha, nos compassos 14 e 16, uma 
subdivisao diferente: nos dois ultimos tempos destes compassos ao inves de duas seminimas 
existem tres, sendo que elas estao tambem indicadas com um colchete e o numero tres. 

A partir desta observa 9 ao chegamos ao conceito de quialteras, que sao grupos de notas que 
nao seguem a divisao normal de um compasso ou a subdivisao normal de seus tempos. No nosso 
primeiro exemplo, no lugar de duas colcheias existem tres. No segundo caso, tres seminimas 
ocupam o lugar onde a principio haveria somente duas delas. Isto ilustra que as quialteras aparecem 
sempre com as mesmas figuras usadas na divisao ou subdivisao normais do compasso ou tempo. 
Quando um grupo de quialteras tem tres notas ele e chamado de tercina e e representado por um 
colchete com o numero tres dentro. 

Em seguida, vamos a partitura de Sweet and Low e eu peqo aos coralistas que imaginem 
como seria uma subdivisao irregular, agora que temos tres colcheias como subdivisao normal. 
Chegamos a conclusao de que esta consistira de duas colcheias. Experimentamos, entao, cantar a 
melodia, modificando-a: no ultimo tempo do terceiro compasso, cantamos, ao inves de semmima e 
colcheia, duas colcheias como quialteras. Com isso podemos perceber a diferen 9 a sonora entre o 
ritmo original e a duas-quialteras, que tambem e chamada de duina. 

As quialteras podem ter mais do que duas ou tres notas. Podemos ter cinco, sete, nove, ou 
mais notas constituindo a quialtera, que entao se chamara cinco-quialteras, sete-quialteras e assim 
respectivamente. Dentro de um grupo de quialteras, pode-se tambem incluir figuras desiguais, por 
exemplo seminimas e colcheias, assim como pausas. 

Por fim, os coralistas sao chamados a montar com o baralho musical - que agora inclui 
tambem as quialteras - uma sequencia de compassos que serao cantados por todos. 

Li 9 ao de casa: escrever alguns compassos, dentro de uma formula escolhida, utilizando 
diferentes possibilidades de subdivisao, regular ou irregular, para cantarmos na aula seguinte. 

3.6 Sexta aula - Contratempo; sincopa 
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Iniciamos a aula cantando os exercfcios que os coralistas elaboraram em casa. 


Em seguida, com a partitura da Ave Maria de Faure em maos, vamos ao trecho entre os 
compassos 45 e 47 e eu pego aos coralistas que prestem atengao na acentuagao dos tempos, 
enquanto cantamos as vozes de soprano, tenor e baixo. Depois cantamos, no mesmo trecho, a linha 
de contraltos e eu pego novamente que eles atentem para com os tempos nos quais estao os apoios 
do compasso. 

Eles comentam que nas linhas de soprano, tenor e baixo o apoio esta no primeiro e terceiro 
tempos, de acordo com aquilo que foi explicado em aulas anteriores. No entanto, na linha de 
contralto o primeiro e terceiro tempos nao sao articulados, pois estao ligados as notas do quarto e 
segundo tempos. Concluimos que na linha de contralto os tempos fortes deixaram de existir, por 
estarem ligados a uma nota articulada em tempo fraco (2° ou 4° tempos). Esta supressao dos tempos 
fortes de um compasso atraves do prolongamento do tempo fraco ate o forte e chamada de sfncopa. 

Para melhor compreendermos este conceito, analisamos e cantamos tambem a figura 
sincopada em Mulher Rendeira, na anacruse para compasso 9, e em Tonight, no compasso 15. 

Em seguida, vamos a partitura de Sweet and Low e cantamos os compassos 11 e 12. Chamo 
a atengao deles para o sinal de acento na 3 a colcheia do 1° tempo do compasso 12: seria esta a 
acentuagao normal deste tipo de compasso? Todos concordam que neste compasso foi colocado um 
acento em um tempo que seria leve ou fraco. Este deslocamento do acento de um compasso e 
chamado de contratempo, que pode ser indicado por um sinal de acento ( > ) ou de sforzato ( sf). 

Por fim, voltamos aos exercfcios escritos pelos coralistas como ligao de casa e buscamos 
incrementa-los com acentos ou ligaduras suprimindo os tempos fortes. Cantamos novamente essas 
celulas rftmicas para nos apropriarmos melhor dos dois topicos aprendidos hoje. 

3.7 Setima aula - Anacruse; andamento; sinais de dinamica 

Iniciamos a aula com a partitura de Mulher Rendeira em maos e eu pego aos coralistas que 
observem o 1° compasso da musica. Os tempos dentro dele estao todos completos? Os coralistas 
logo apontam que ha somente uma colcheia em um tipo de compasso no qual caberiam quatro. 
Cantamos o infcio desta pega e eu pergunto qual nota e a acentuada neste trecho: as colcheias com a 
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silaba O ou a minima/semmima com a silaba le; eles logo respondem que sao as notas com a sllaba 
le. Consequentemente, as colcheias com a silaba O nao sao acentuadas, mas sim sao cantadas de 
uma forma mais suave, como se estivessem levando a nota no tempo acentuado. Esta nota em um 
tempo, ou parte de um tempo, nao acentuado e que conduz ao tempo forte e chamada anacruse ou 
levare, que em italiano signiflca ‘levantar, erguer; retirar, remover’. Quando temos uma anacruse no 
inlcio de uma pe 9 a, nao ha necessidade de colocar pausas antes dela para completar o compasso, 
contudo, ela deve ser compensada ao final da pe 9 a, isto e, em um compasso 2/4, se a anacruse dura 
uma colcheia, o ultimo compasso deve durar o equivalente a uma semmima pontuada, como se 
fosse completado pelo levare. Contudo, a anacruse tambem existe no meio da musica - neste caso 
usamos as pausas como de costume - por exemplo: podemos falar que a nota do soprano no 
compasso 17 (em Mulher Rendeira ) e a anacruse para o compasso 18. Encontramos outros 
exemplos de levare na pe 9 a Tonight. 

Em seguida, vamos ao segundo tema desta aula: andamentos e sinais de dinamica. Com as 
partituras da Ave Maria de Faure e de Tonight em maos, pe 90 aos coralistas que observem os sinais 
que ali aparecem, sinais que nao sejam notas, claves, formula de compasso, etc. Primeiramente 
notamos uma indica 9 ao de andamento, isto e, a velocidade em que a musica, ou parte da musica, 
deve ser cantada ou tocada. Os andamentos sao tradicionalmente indicados por palavras italianas, 
escritas ao inlcio da pe 9 a, ou ao inicio de uma nova parte da pe 9 a, em cima do pentagrama. Apesar 
do uso das palavras italianas remeterem a uma tradiqao de seculos, a partir do Romantismo do final 
do seculo XIX, alguns compositores passaram a indicar os andamentos em sua lingua matema. 
Encontramos um exemplo disso na segunda pagina de Mulher Rendeira, na qual o compositor 
escreve Vivo e Ritmico. Mesmo assim, os termos italianos sao ainda muito empregados e e 
interessante que conhe 9 amos seus significados. 

Come 9 ando do andamento mais lento ate o mais rapido, temos a seguinte ordem 15 : 


Largo 

Larghetto 

Adagio 

Lento 

Andante 

Andantino 

Allegretto 

Moderato 


15 Apresentamos aqui, como uma referenda, a ordenaqao de andamentos segundo Osvaldo Lacerda. Contudo, nao existe 
um consenso entre autores quanto a esta ordem. 
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Allegro 

Vivace 

Presto 

(LACERDA 1961: 29) 

Com o auxilio de alguns adverbios, podemos tambem graduar esses termos: 


assai = muito 

con moto = com movimento 

ma non troppo = mas nao muito 

molto = muito 

mosso = movimentado 

poco = pouco 

quasi = quase 

troppo = muito 

(ib.) 


Em Tonight, temos como andamento Adagio molto e ad libitum, isto e, adagio molto indica 
um andamento muito lento - mas nao tao lento quanto seria um Largo - e a expressao latina ad 
libitum indica que o andamento pode ser realizado de acordo com a vontade do executante - mas 
consistente com a indicaqao anterior. Ao lado do andamento, temos “seminima = 72”, que e a 
indicaqao metronomica para este trecho da pcqa. Metronomo e um aparelho que foi desenvolvido 
no inicio do seculo XIX para precisar o andamento das musicas; ele tem uma escala que 
normalmente vai do numero 40 ao 208, indicando a quantidade de batidas por minuto (BPM). 
Seguindo a nossa partitura, depois da barra dupla comeqa a Alla Breve, isto e, um trecho que tera a 
minima como unidade de tempo e que sera executado normalmente com um andamento rapido. 


Ja na da Ave Maria de Faure temos como indicaqao de andamento Andante, que, conforme 
explicamos na primeira aula, significa ‘a velocidade com que se anda’. Ao lado desta esta a 
indicaqao metrononica, que desta vez consiste em 66 BPM. No compasso 22 temos a expressao ad 
libitum, que, quando colocada ao longo de uma pcqa, indica uma modificaqao de andamento, isto e, 
neste trecho o compositor deixa o andamento a vontade do interprete. Quando o autor desejar que se 
volte ao andamento inicial, ele pode escrever expressoes como a tempo, tempo primo, tempo 1 ° ou 
1° tempo, conforme aparece na anacruse para o compasso 26. 


Existem outras formas de indicar uma mudanqa de andamento durante uma pcqa. Se 
quisermos diminuir gradualmente a velocidade do andamento inicial, podemos utilizar palavras 
como allargando ( allarg .), rallentando (rail.) ou ritardando (ritard.). Na Ave Maria de Faure ha 
indicaqoes neste sentido no compasso 51, atraves da expressao slargando, que e um sinonimo de 
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allargando, e no compasso 55, no qual aparece a abreviaqao para rallentando', ambos querem dizer 
que o andamento deve ser gradualmente diminuido. Ja no compasso 76 de Tonight esta indicado piu 
ritenuto. Piu significa ‘muito’, enquanto ritenuto (rit .) vem de ritenere que significa ‘reter’. Tal 
expressao indica uma retensao subita do andamento da musica. 

Um aumento da velocidade sera indicado atraves de palavras como accelerando ( accel .), 
animando ( anim .), affretando (affret .) que significa ‘apressando’, ou stringendo {string.) que 
significa ‘apertando, estreitando’. Apesar de todas estas palavras indicarem um aumento da 
velocidade, elas se diferem pelo carater da acelera 9 ao. Em Tonight, encontramos esse tipo de 
indicado nos compassos 79 e 86, onde aparece a palavra animando. 

Continuando a analisar nossas partituras, alem das indica 9 oes de andamento, encontramos 
tambem diferentes sinais de dinamica, que expressam a intensidade com a qual a musica deve ser 
executada. Estes simbolos tambem provem de palavras italianas, sendo os mais comuns: molto 
pianissimo ippp), pianissimo (pp), piano (p), mezzo piano (mp), mezzo forte (mf), forte (f), 
fortissimo iff), molto fortissimo (fff). Esta gradaqao parte do som mais suave possivel ate o mais 
forte. Pode-se indicar tambem uma mudan 9 a gradativa de dinamica atraves das palavras crescendo 
(cresc.) ou diminuendo {dim.) ou atraves de sua representaqao grafica, conforme esta desenhado na 
partitura da Ave Maria de Faure, nos compassos 6, 8 elO, por exemplo. 

Tambem aparecem em nossas partituras algumas indica 9 oes sobre o carater da pe 9 a, como 
dolce, no primeiro compasso de Tonight, ou em Somewhere, cuja indicaqao de andamento, 
Cantabile, ja tras em si uma expressao do carater da pe 9 a. Outras expressoes comumente usadas sao 
risoluto = ‘resoluto’, scherzando = ‘brincando’, con spirito = ‘com espirito’ ou con brio = ‘com 
alegria’. 

3.8 Oitava aula - Tom e semitom; sinais de altera 9 ao; escalas 


Figura 18: As notas no pentagrama 
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A partir desta aula, sera focado o parametro da altura dos sons. Comesamos relembrando a 
localiza9ao das notas no pentagrama, cantando a escala de Do Maior. Em seguida, eu proponho que 
fa9amos um jogo do tipo ‘siga o mestre’: eu indico as notas da escala e os coralistas me seguem 
cantando-as. Eu come90 as indica9oes subindo em graus conjuntos do 1° ate o 5° grau e descendo; 
subo em seguida ate o 6° grau, voltando ao 1°; novamente vou ate o 5° grau, mas ao descer paro no 
2° e subo de novo ao 5°. Continuo neste jogo ate formar, gradualmente, a melodia d eAtirei o pau no 
gato. Ao final, somente alguns coralistas tinham percebido que se tratava de tal melodia... 
Continuando o jogo, eu remeto aos vocalises que fazemos nos ensaios e indico sucessivamente as 
notas Do-Mi-Sol, ascendendo e descendendo, ate formar lentamente a melodia de Marcha Soldado. 
Novamente so alguns coralistas reconhecem a melodia, enquanto os outros se surpreendem por 
terem cantado, sem perceber, uma musica a partir da sua forma escrita. 

Estas duas musicas que acabamos de cantar se baseiam na escala de Do Maior. Escala e uma 
sequencia de diferentes notas consecutivas, isto e, notas de nomes diferentes que aparecem uma 
apos a outra. Existem diversos tipos de escala, que sao caracterizadas de acordo com distancia 
existente entre uma nota e a seguinte. Hoje nos ateremos ao estudo da escala maior. 

Eu toco a escala de Do Maior no piano e pergunto se eles acham que a distancia entre uma 
nota e a seguinte e igual ou nao. Para tirar esta duvida, eu toco o 1° e 2° graus e depois o 2° e 3°; os 
coralistas ouvem e consideram as duas distancias iguais. Em seguida, toco o 2° e 3° graus, seguido 
do 3° e 4°; os coralistas nao tem certeza se a distancia e igual ou nao. Toco novamente 2° e 3° graus 
e depois 3° e 4° e, logo em seguida, toco Re-Mi (2° e 3° graus) seguido de Mi-Fa#. Repito de novo 
2° e 3° graus e 3° e 4°. Os coralistas reconhecem que entre Mi-Fa ha uma distancia menor do que 
entre Re-Mi. Ilustro esta diferen9a com o teclado do piano, mostrando que entre Mi-Fa nao existe 
uma tecla preta intercalada, como entre Do-Re, Re-Mi, Fa-Sol, etc. Um coralista ja se antecipa e 
observa que entre Si-Do tambem nao ha tecla preta. 


1/2 1/2 



Figura 19: Escala maior, tons e semitons 
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Esta distancia que existe entre uma nota e outra e chamada de intervalo, sendo que o menor 
intervalo usado na musica ocidental tradicional e aquele entre uma tecla branca e uma preta do 
piano ou entre duas teclas brancas que nao tem uma preta intercalando-as, como entre as notas Mi- 
Fa e Si-Do. Este intervalo e chamado de semitom. Ele, como o nome ja diz, e a metade de um tom. 
Um tom e entao a distancia que existe entre Do e Re, assim como entre duas teclas brancas 
intercaladas por uma preta. Tom e semitom sao convengoes da musica ocidental; em outras culturas, 
existem intervalos muito menores que o semitom, pois, alem da nossa, existem diversas outras 
formas de se organizar os sons. Alem disso, como eu falei, o semitom e o menor intervalo usado na 
musica ocidental tradicional, entretanto, na musica ocidental contemporanea usa-se tambem 
microtons, isto e, intervalos menores que o semitom. 

Voltando a escala, e interessante observar que a estrutura do pentagrama nao transparece 
que os intervalos entre as notas nao sao iguais; nele, todas as distancias sao, aparentemente, as 
mesmas. Se analisarmos melhor essa estrutura, vamos perceber tambem que nao ha espago no 
pentagrama para se colocar as notas das teclas pretas do piano. Para especificar estas notas, 
precisamos de srmbolos chamados sinais de alteragao ou acidentes, que indicam que uma nota deve 
soar um semitom mais grave ou mais agudo do que a altura representada na pauta. Por exemplo, se 
eu quiser escrever aquela nota alterada, isto e, a nota referente aquela tecla preta que toquei para 
voces ao ilustrar a distancia entre Mi-Fa, terei de usar o simholo do sustenido, #, para indicar que 
toquei Fa um semitom mais agudo do que o Fa natural, isto e, sem acidentes. 

Se, ao contrario, eu quiser escrever uma nota um semitom abaixo, isto e, mais grave do que 

a altura representada na pauta, usarei o sinal de bemol: k Com estes dois sinais, e possfvel indicar 
no pentagrama todas as notas musicais usadas no Ocidente, que, ao inves de sete, sao, na verdade, 
doze. 


Para cancelar estas alteragoes, por exemplo, para indicar um Do natural depois de ter escrito 

tr 

um Do sustenido, usamos o simholo do bequadro: . 

Existem tambem outros dois acidentes, usados com menos freqiiencia, que sao o dobrado 
sustenido, representado por X ou ## e que eleva uma nota em dois semitons, e o dobrado bemol, 
LL 

representado por w , abaixando uma nota em dois semitons. 
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Ja finalizando a aula, um coralista pergunta: “Mas entao, se um Do sustenido e igual a um 
Re bemol, por que existem estas duas escritas?’ A verdade e que o Do sustenido sera igual ao Re 
bemol se for executado por instrumentos de teclado, como o piano, ou por instrumentos de corda 
com trastes, como o violao, ou ainda pela harpa. Contudo, nos instrumentos de cordas sem trastes, 
como o violino, Do sustenido e Re bemol nao indicam a mesma altura; o mesmo acontece com 
outros instrumentos cuja estrutura nao fixa a altura dos sons - como as teclas do piano ou os trastes 
do violao o fazem -, por exemplo: o oboe, o trombone ou mesmo a voz humana. Alem desta 
questao pratica, utiliza-se na escrita um sustenido ou bemol de acordo com o contexto tonal de uma 
obra. Mas isto e assunto para uma outra aula... 

3.9 Nona aula - Escalas diatonica e cromatica; escala maior 



1 II III IV V VI VII VIII 

Figura 21: Escala diatonica maior: tons e semitons, graus da escala 


Na aula anterior, eu comentei que existem diversos tipos de escala e que a diferen 9 a 
essencial entre elas esta na distancia entre uma nota e a seguinte, isto e, nos intervalos entre as 
notas. A escala que tem como intervalo somente semitons e chamada de escala cromatica. Ja 
aquelas que tem tons e semitons sao chamadas escalas diatonicas. A escala maior, que come 9 amos a 
estudar na ultima aula, e um exemplo de escala diatonica. Existem outras escalas diatonicas que nao 
a maior e a diferen 9 a entre elas esta na localiza 9 ao dos tons e semitons. 

As notas de uma escala sao chamadas de graus, que sao numerados com algarismos 
romanos. A primeira nota da escala sera o grau I, a segunda o grau II, e assim por diante, sendo que 
o grau VIII e na verdade a repeti 9 ao do grau I, uma oitava acima. Conforme vimos na aula anterior, 
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na escala maior, os semitons estao localizados entre os graus III-IV e VII-VIII, que na escala de Do 
Maior significa que os semitons estarao entre as notas Mi-Fa e Si-Do. 

Se olharmos esta escala com atengao, vamos perceber que ela pode ser dividida em duas 
partes iguais: 


1/2 1/2 



I II III IV V VI VII VIII 

I_I I_I 

Figura 22: A escala maior dividida em duas partes 


A seqiiencia de intervalos entre o 1° e o 4° graus e entre o 5° e o 8° e identical Tom-Tom- 
Semitom (1-1-1/2), sendo que entre estas duas partes se encontra um intervalo de um tom. Se a 
partir do 5° grau, isto e, da nota Sol, comega uma seqiiencia igual a anterior, deve ser possfvel criar 
uma escala maior que se inicie nesta nota. A primeira parte da escala, ate o Do, esta formada; a 
segunda parte se inicia na nota Re, seguida das notas Mi, Fa e Sol. Contudo, para mantermos a 
relagao intervalar apresentada acima, vamos constatar que sera necessario que a nota Fa seja 
executada e representada graficamente meio tom acima, caso contrario nao teremos construfdo uma 
escala maior. Neste momento surge a necessidade de se usar os acidentes: colocando um sustenido 
no Fa teremos a representagao do intervalo desejado de um tom, de forma que entre Fa# e Sol 
tambem ja exista o semitom entre o VII e o VIII graus, caracterfstico da escala maior. Com isso, 
montamos a escala de Sol Maior. 



Figura 23: Escala de Sol Maior 


Para que se cante uma musica em Sol Maior, todas as notas Fa terao de ter um sustenido. 
Podemos, entao, colocar este sustenido junto a clave, na linha correspondente a nota Fa, formando a 
armadura de clave de Sol Maior e indicando que todas as notas Fa desta musica deverao ser 
sustenizadas. Se em algum momento da musica quisermos um Fa natural, podemos utilizar o sinal 
de bequadro. 
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3.10 Decima aula - Escala maior; nogao de tonalidade 


Conforme vimos na aula anterior, a partir do 5° grau da escala de Do Maior e com o 
acrescimo de um sustenido no Fa representa-se a escala de Sol Maior. Isso significa que a partir do 
5° grau desta escala deve ser possrvel construir uma outra escala maior. Experimentamos faze-lo, 
atraves do mesmo procedimento da aula anterior, e chegamos a escala de Re Maior. 



Figura 24: Escala de Re Maior 


Se voltarmos a escala de Do Maior e olharmos bem a l a parte dela, perceberemos que ali 
esta a 2 a parte do que poderia ser a escala de Fa Maior. Construfmos entao, a partir de Fa, uma 
escala maior. Logo vamos constatar que, para termos a seqiiencia intervalar da escala maior, sera 
necessario colocar um bemol no Si. Feito isto, esta construida a escala de Fa Maior. 



Figura 25: Escala de Fa Maior 


Conclufmos que, a partir do 5° grau da escala de Do Maior e com o acrescimo de um 
sustenido, podemos formar outras escalas maiores, assim como a partir do 4° grau da escala de Do 
Maior e com o acrescimo de um bemol. E importante ressaltar que em uma escala nao se deve 
misturar sustenidos com bemois. Como ligao de casa, pego que os coralistas construam as outras 
escalas maiores. 

Quando uma pega tem uma certa escala como predominante, dizemos que esta e a tonalidade 
da pega. Por exemplo, vamos olhar a partitura de Kysha. Logo os coralistas reconhecem a armadura 
de clave de Fa Maior. Isto significa que a tonalidade desta pega e Fa Maior. Agora, vamos analisar, 
na primeira pagina desta obra, as notas que aparecem com mais freqiiencia. Na linha do baixo 
repete-se praticamente so a nota Fa; os tenores cantam repetidamente Do e La; na linha de contralto, 
predominam as notas Fa e Do; ja a linha de soprano, alem de repetidas notas La no infcio, tem uma 
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melodia que se mantem predominantemente entre as notas Fa e Do. Constataremos que a nota mais 
frequente e Fa, justamente o 1° grau de nossa tonalidade, seguida de Do, o 5° grau. Isto nao e um 
acaso, mas demonstra, ao contrario, uma convensao da musica ocidental que considera tais notas, e, 
mais especificamente, os graus que elas representam, de especial importancia, refletindo a rela 9 ao 
de hierarquia que existe dentro da tonalidade - igualmente, uma conven 9 ao da musica ocidental. O 
1° grau da escala, tambem chamado de tonica, e a sua nota principal, enquanto que o 5° grau, 
tambem chamado de dominante, e o segundo mais importante. 

Dentro da escala, existe tambem um grau que exerce uma forte atra 9 ao em rela 9 ao a tonica, 
que e o 7° grau, tambem chamado de sensivel. Para exemplificar, canto a linha de contralto de 
Kysha a partir do quarto compasso antes do fim, mas sem resolver a sensivel na tonica, de forma 
que eles sintam que esta nota “pede” tal resolu 9 ao. Contudo, podemos observar que, no penultimo 
compasso desta pe 9 a, alem da sensivel, existem tambem outras notas que ajudam a criar esta 
atraqao, entre elas a nota Do, o grau V em Fa Maior, que aparece tanto na linha de soprano quando 
na de baixos. Na verdade, a sensivel e uma das notas que constituem o acorde da dominante. 
Acorde e combina 9 ao simultanea de tres ou mais sons diferentes. 

Dominante Tonica 

(J ° 

Figura 26: Acorde de Dominante e de Tonica em Fa Maior 

Na tonalidade de Fa Maior, o acorde de dominante e geralmente formado pelas notas Do, Mi 
e Sol, isto e, este acorde inclui a nota do 5° grau da escala, o Do, e tambem a sensivel, o Mi. Atraves 
desta atra 9 §o da sensivel para com a tonica, o acorde da dominante cria uma tensao, que encontra, 
no retomo a tonica, o seu relaxamento. Por isto, e comum encontrarmos no final de uma peqa, o 
acorde da dominante, seguido da resohu^ao na tonica. 

3.11 Decima primeira aula - Escalas menores 
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II III IV V VI VII VIII 

Figura 27: Escala de La Menor natural 



II III IV V VI VII VIII 

Figura 28: Escala de La Menor harmonica 



II III IV V VI VII VIII VII VI V IV III II 


Figura 29: Escala de La Menor melodica 

Na aula anterior eu comentei que a tonica ou 1° grau e a principal nota de uma escala, e que, 
ao final de uma pega musical, ha freqiientemente um retorno a ela. Vamos analisar a partitura de 
Canta Mais a fim de saber se isso de fato acontece. Olhando a armadura de clave, supoe-se que a 
tonalidade da pega seja Sol Maior, contudo, no ultimo compasso nao encontramos este acorde, mas 
sim tres repetigoes da nota Mi, junto de um Sol sustenido e da nota Si. Bern, nao parece que 
estamos na tonalidade de Sol Maior, apesar da armadura de clave ser identica a de Sol Maior. 

A razao para isto e que a escala maior e um dos tipos de escala diatonica; alem dela, existem 
outras escalas diatonicas que podem ter a mesma armadura de clave das maiores, mas nas quais a 
local izagao dos tons e semitons sera diferente. Este e o caso da escala menor. 

Se tocarmos uma escala sem acidentes a partir da nota La, formaremos a escala menor 
natural (figura 27). Nela, diferentemente da escala maior, os semitons se encontram entre os graus 
II-III e V-VI. Ouvimos a escala menor e a comparamos com a escala maior. Os coralistas comentam 
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que a escala menor tem um carater diferente da maior e eu aponto para o intervalo que define esta 
diferenpa de carater: aquele formado entre o 1° e 3° graus da escala menor. Este intervalo, cuja 
distancia entre uma nota e outra e de um tom e meio, e chamado de terpa menor e e a principal 
caracteristica da escala menor. Na escala maior, a distancia entre o 1° e 3° graus e de dois tons 
maior e nela este intervalo e chamado de terpa maior. 

Por ter o segundo semitom entre o 5° e o 6° graus, o 7° grau na escala menor natural nao tem 
a distancia de um semitom da tonica, como acontece na maior, na qual a sensivel atrai a tonica. Se 
pensarmos harmonicamente, isto e, levando em considerapao a execu 9 ao simultanea das notas, 
constataremos que o acorde formado a partir do 5° grau da escala, que na tonalidade maior e 
chamado de dominante e inclui a sensivel criando uma tensao, perde tal caracteristica nesta escala 
menor. Com o intuito de manter esta tensao na relapao harmonica entre as notas, o 7° grau da escala 
menor natural foi elevado em um semitom, formando a escala menor harmonica (figura 28). Assim, 
a escala menor passou a ter a sensivel, formando um acorde de dominante como nas tonalidades 
maiores. Ouvimos a escala menor harmonica e a comparamos com a natural. 

Contudo, se as notas desta escala forem tocadas uma apos a outra, isto e, se a escala for 
pensada melodicamente, existe uma distancia de um tom e meio entre o 6° e o 7° grau, que nao 
parece muito confortavel para o canto. Pensando nisso, foi criada uma outra escala menor, chamada 
escala menor melodica (figura 29), na qual o 6° e o 7° graus foram elevados em um semitom na 
forma ascendente da escala, que sao novamente baixados a altura original ao descender. Ouvimos a 
escala menor melodica e a comparamos com a harmonica e com a natural. 

Podemos observar que estas altera 9 des no 6° e 7° graus na escala menor melodica ou no 7° 
grau na escala menor harmonica nao fazem parte da escala menor natural; as alterapoes podem ser 
usadas livremente ao se compor uma pepa musical, contudo elas nao constituem a estrutura da 
escala menor. Por esta razao, os acidentes usados para alterar estes graus nao fazem parte da 
armadura de clave da escala menor. Encontramos um exemplo disso nos ultimos compassos da pcpa 
Canta Mais, onde as notas Re e Do - o 6° e 7° graus da escala de Mi Menor - aparecem 
constantemente alteradas com um sustenido, mas nao fazem parte da armadura de clave. 

3.12 Decima segunda aula - Escalas relativas; acordes 
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Figura 30: Escalas relativas: Do Maior e La Menor 



0 



Figura 31: Escalas relativas: Sol Maior e Mi Menor 


Na aula anterior nos observamos que uma armadura de clave pode se referir tanto a uma 
escala maior quanto a uma escala menor, pois a diferen 9 a entre elas esta na localiza 9 ao dos tons e 
semitons. A escala de La Menor que nos serviu de exemplo, nao tem acidente algum, assim como a 
escala de Do Maior. Vimos tambem que a armadura de clave de Sol Maior pode tambem ser a 
armadura da escala de Mi Menor. Isto acontece porque toda escala maior tem uma escala relativa 
menor, e vice-versa; escalas relativas sao aquelas formadas pelas mesmas notas e que possuem 
armaduras de clave identicas, mas que tem tonicas diferentes. 


A rela 9 ao entre as escalas maiores e menores pode ser reconhecida se analisarmos as escalas 
de Do Maior e Sol Maior, que nos servem de exemplo, e localizarmos nelas os graus referentes as 
notas La e Mi, respectivamente. Vamos constatar que estas duas notas - as tonicas das escalas 
menores que estamos usando como exemplo - ocupam o grau VI da escala maior que tem identica 
armadura de clave. Isto significa que, em uma escala maior, forma-se a escala relativa menor a 
partir de seu 6° grau (figuras 30 e 31). Inversamente, em uma escala menor, encontramos sua 
relativa maior tomando como tonica a nota do 3° grau da escala menor. 
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E por esta relasao entre as escalas maiores e menores que a pepa Canta Mais tem a armadura 
de clave identica a de Sol Maior, mas ela esta na verdade na tonalidade de Mi Menor, que e a 
relativa menor de Sol Maior. 

Vamos agora para o segundo tema de hoje: acordes. Nas duas ultimas aulas falamos 
brevemente sobre o acorde de dominante e eu expliquei que acorde e combinapao simultanea de tres 
ou mais sons diferentes. Tambem comentei que pensar harmonicamente significa levar em 
considerapao a execu 9 ao simultanea das notas, isto e, pensar a musica verticalmente - em oposi 9 ao 
a melodia, que implica um pensamento horizontal, isto e, a execu 9 ao das notas uma apos a outra. A 
harmonia tem, entao, uma relapao direta com os acordes, e e freqiientemente definida como a 
ciencia que estuda os acordes e as suas combina 9 oes. 

Nos vimos que, na escala menor, o intervalo formado entre o 1° e 3° graus tem a distancia de 
um tom e meio e e chamado de tcrpa menor. Ja na escala maior, a distancia entre estes graus e de 
dois tons, formando o intervalo de tcrpa maior. Partindo disso, sempre que entre duas notas nao 
consecutivas existir a distancia de um tom e meio, chamaremos tal intervalo de tcrpa menor. O 
mesmo acontece com a distancia de dois tons, que sera chamada de tcrpa maior. 

Dentro da tonalidade, um acorde geralmente possui notas que fazem parte da escala 
escolhida e sao formados pela sobreposi 9 ao de intervalos de tcrpa. Assim como as escalas, existem 
diversos tipos de acordes, que vao variar de acordo com o de intervalo de tcrpa usado - maior ou 
menor - e a sua ordem dentro dele. Os acordes tambem sao classificados de acordo com o numero 
de sons que possuem, podendo ser acordes de 3 sons, de 4 sons ou mais. Hoje nos ateremos ao 
estudo dos acordes de 3 sons. 

Os acordes de 3 sons serao formados pela sobreposipao de uma ter 9 a maior a uma ter 9 a 
menor ou vice-versa. Existem tambem acordes de 3 sons caracterizados pela sobreposi 9 ao de duas 
terpas maiores ou duas ter 9 as menores, contudo nao estudaremos estes acordes hoje. 

Na escala de Do Maior, podemos, por exemplo, formar um acorde de 3 sons a partir do seu 
1° grau, que tera o seguinte formato: 
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Figura 32: Acorde de Do Maior 


Vamos, agora, analisar melhor este acorde: entre as notas Do e Mi existe um intervalo de 
terga maior, que e uma das caracterfsticas da escala maior. Entre as notas Mi e Sol temos a distancia 
de um tom e meio, isto e, uma terga menor. Este acorde, formado primeiramente pela terga maior, 
seguida da terga menor, e chamado acorde maior. 

Podemos tambem formar uma acorde a partir do 1° grau da escala de La Menor: 



«J 

Figura 33: Acorde de La Menor 


Vamos analisar este acorde tambem: entre as notas La e Do existe a distancia de um tom e 
meio, formando a terga menor que caracteriza a escala menor. Ja entre as notas Do e Mi existe um 
intervalo de terga maior, conforme vimos anteriormente. Este acorde, que tem em sua formagao 
primeiramente uma terga menor e em seguida uma terga maior, e chamado de acorde menor. 

Com estas informagoes podemos entender melhor porque o acorde de dominante inclui a 
sensfvel, conforme eu comentei na penultima aula. Se formarmos um acorde de 3 sons a partir do 5° 
grau de uma escala, ele tera necessariamente o 7° grau, isto e, a sensfvel, cuja distancia em relagao 
ao 5° grau e de uma terga maior. Em Do Maior, o acorde de dominante sera o seguinte: 



Figura 34: Acorde de Sol Maior 


Eu tambem comentei, na aula anterior, que a escala menor harmonica surgiu a partir do 
desejo de se incluir a sensfvel na escala menor, pois o acorde formado a partir do 5° grau da escala 
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menor natural nao possui a sensfvel. Tomando como exemplo a escala de La Menor natural, o 
acorde a partir do 5° grau sera o seguinte: 



Figura 35: Acorde de Mi Menor 

Podemos observar que este e um acorde menor, pois entre Mi e Sol existe uma terga menor. 
Se elevarmos a nota Sol em um semitom, teremos a sensfvel de La Menor, fazendo com que o 
acorde deixe de ser menor e passe a ser maior, voltando a ter as caracterfsticas do acorde de 
dominante. 



Figura 36: Acorde de Mi Maior 

Analisamos a peg a Canta Mais, buscando encontrar exemplos deste tipo de alteragao. 
Com isso, conclufmos hoje o curso de fundamentos da leitura musical. 
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CONCLUSAO 


A primeira parte deste trabalho ocupou-se com reflexoes acerca da notagao musical 
tradicional no Ocidente. Partindo de uma analise da sua estrutura, foi constatado que os parametros 
de altura e duragao do som tern um lugar privilegiado na escrita musical, refletindo a importancia da 
relagao entre estas propriedades na musica ocidental. Foram tambem expostas as limitagoes da 
notagao tradicional quanto a especificagao de parametros sonoros como timbre e intensidade e 
quanto as mudangas de andamento, ataques das notas e acentos. Em seguida, foi ilustrado o carater 
dinamico da notagao musical atraves de uma breve exposigao do seu desenvolvimento ao longo da 
historia da musica ocidental. Elucidou-se que a escrita musical surgiu pelo desejo de se registrar e 
transmitir a musica, refletindo o pensamento musical de uma epoca, modificando-se de acordo com 
ele e influenciando-o ao mesmo tempo, como em uma via de mao dupla. A primeira parte do 
trabalho foi conclufda com uma discussao sobre o papel da notagao na pratica musical. Apontou-se 
a importancia da analise de uma obra musical a partir da tradigao musical e do contexto no qual ela 
se insere como uma forma de complementagao a notagao musical, que sozinha nao pode exprimir 
toda a complexidade da musica, para se alcangar uma performance consistente. 

A segunda parte tratou do processo de ensino-aprendizagem da notagao musical. 
Primeiramente, foram descritas as caracterfsticas e a estrutura da atividade do Comunicantus: 
Laboratorio Coral, assim como o perfil do Coral Escola Comunicantus. Em seguida, abordou-se as 
bases pedagogicas deste trabalho atraves o pensamento de Philippe Meirieu, segundo o qual o 
processo de assimilagao dos conhecimentos implica nao somente uma postura ativa do aluno para 
intemaliza-los, mas tambem a interagao do conhecimento novo a um projeto de utilizagao, que, 
transportado para o ensino da notagao musical, se traduz na associagao dos conhecimentos teoricos 
a uma pratica musical. Atraves da analise de metodologias musicais desenvolvidas no seculo XX, 
observa-se que tal procedimento e defendido por diversos educadores musicais, que afirmam a 
importancia da vivencia musical anterior ao estudo da teoria e da notagao. 

Na medida em que a notagao nao representa a musica em sua totalidade e pressupoe o 
conhecimento da tradigao musical e do contexto de uma obra, estudar a escrita e a teoria musical 
antes da vivencia e da pratica da musica gera um saber desvinculado daquilo que ele proprio busca 
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representar. A dissociagao da escrita musical de seu significado sonoro equivale a aprender a 
escrever uma lingua sem saber pronunciar aquilo que as letras representam. 

Associar a grafia da musica a sua execugao pratica constituiu um aspecto fundamental na 
elaboragao do curso de fundamentos da leitura musical e a referenda constante as obras do 
repertorio do Coral Escola Comunicantus foi uma das formas utilizadas durante o curso para 
promover esta associagao. Apesar da brevidade deste curso, obteve-se, ao final, um resultado muito 
positivo em relagao a seus objetivos. Ao final da ultima aula, foi distribuido aos coralistas um 
questionario de encerramento do curso (Apendice 4), com o proposito de investigar a contribuigao 
do curso de fundamentos da leitura musical para com a sua pratica coral. O resultado para esta 
questao (“O curso colaborou de alguma forma com a sua pratica coral? Por que?”) foi o seguinte: 



■ Sim, pois agora compreendo os sinais na 
partitura e a estrutura das pegas musicais 
O curso me ajudou a compreender melhor a 
partitura 


Embora uma parte dos coralistas nao tenha observado uma contribuigao direta a sua pratica 
coral, acredita-se que o fato de se compreender melhor a escrita musical ja aperfeigoa indiretamente 
a atividade junto ao coro. Ja aqueles que reconheceram uma melhoria em sua pratica comentaram 
estarem tambem compreendendo a estrutura das musicas em sua verticalidade e horizontalidade. 

Este resultado mostra que mesmo um curso rapido sobre os fundamentos da leitura musical 
ja pode promover uma melhoria na pratica musical, fomentando o reconhecimento da estrutura de 
uma obra e abrindo as portas para se aprofundar a propria compreensao do que e o fazer musical. 
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APENDICE 1 


Nome:_ 


Pequeno Questionario 

Como voces sabem, o nosso trabalho no Coral Escola Comunicantus parte do uso 
da memoria. Contudo, nos nao deixamos de lado o recurso da musica escrita e usamos 
sempre partituras em nossas atividades. 

A partir disso, eu tive a ideia de desenvolver em meu Trabalho de Conclusao de 
Curso (TCC) a questao do ensino-aprendizagem na notagao musical e de coloca-la em 
pratica com os coralistas do Coral Escola que se interessarem. Este trabalho consistira 
em aprender a notagao musical a partir das musicas que cantamos. 

Por isso, eu gostaria de perguntar a voce: 

1. Voce tern interesse em aprender a ler a notagao musical e em conhecer mais sobre 

a teoria da musica? Por que? 


2. Voce tern disponibilidade para fazer esta atividade as sextas-feiras das 17:50 as 
18:20? Se nao, por favor, de a sua sugestao de horario. 


3. Voce ja fez algum curso de musica? 


4. Voce participa de outra atividade musical alem do Coral Escola? 


Muito obrigada! 

Caiti 
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APENDICE 2 


Resultado da pesquisa atraves de questionario 


Voce tem interesse em aprender a ler a notagao musical e em conhecer mais 
sobre a teoria da musica? Por que? 



■ Sim, para acompanhar melhor as atividades do coral | 
Sim, para nao ter medo de errar 

l Sim, pois isso sempre foi uma tortura para mim 
l Sim, mas tenho medo disso 

■ Sei ler, mas quero me reciclar 


Voce tem disponibilidade para fazer esta atividade as sextas-feiras das 17:50 as 
18:20? Se nao, por favor, de a sua sugestao de horario. 



■ Sim 

0 Sim, mas chegaria atrasado 

■ Sim, no proximo semestre 

■ Nao 
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Voce ja fez algum curso de musica? 



■ Nao 

Sim, quando crianga aulas de piano/violao/flauta doce 

■ Sim, piano quando crianga e canto ja adulto 

■ Sim, aulas de piano quando adulto 

■ Sim, aulas de canto atualmente 


Voce participa de outra atividade musical alem do Coral Escola? 



■ Nao 

■ Sim, canto no coral da igreja 

■ Sim, canto em casa com a famflia 

■ Sim, canto em outro coral 

■ Sim, participo da bateria da Poli 









APENDICE 3 - Baralho musical 
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APENDICE 4 - Questionario de encerramento do curso 


1. O curso colaborou de alguma forma com a sua pratica coral? Por que? 


2. Deixe aqui os seus comentarios, sugestoes e criticas sobre o curso. 


Muito Obrigada! 

Caiti 
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1967 MUSEU LASAR SEGA1X 25 ANOS 


Dcp.irtamcnto dc Alividxles Crislivas 
DivisSo dc Mtisica 


DIVISAO DE ML'SICA 


Abertura: Prcludio Tematico 


O texto que se segue £ tuna visio datada do momento atual da vida da DivisSo dc Misica do 
Museu Lasar Segalt e, particularmente, da vida do Coral do Museu Lasar Segall. 

Da anilise do presente e dos residtados palpdveis hoje £ que refletimos e avaliamos nosso passado, 
os fatos, ha kilos, situagies, Urn lies, destjos, fantasias, palavras e atos que nos condusiram ate aqui. 
NSo pretendemos fazer uma leitura cientifica, desapaixonada e isenta desse processo. Aid porque 
somos apaixonados, artistas e educadores sabemos que a isengio total £ impassivel. No entanto, 
preocupamo-nos em manter a objethidade, a clareza nas descrigSes de procedimentos, principios, 
okjetivos, estratdgias e tdcmcas cnquanto olhSvamos para o trabalho e suas implicagics inter nas, 
suas imp tic agHes no conjunto do Museu, suas implicagdes com o mundo exterior. 

Construbnos nosso texto em duos paries. A primeira, escrita por Susana Igayara, trata da situag&o 
atual da DivisSo de Musica, partindo dos principios que norteiam o trabalho; em seguida aborda o 
lrip£ Educagao-Atividade Arlistica-Pesquisa, que organiia a realisagio do trabalho, e finalisa dis¬ 
cut indo o relacionamento com o rneio coral. Oplamos aqui pelo dado estrutural e nio pela enumera- 
gio dos fatos ocorridos nestes 15 anos, j£t que estes estSo descritos na Cronologia do Museu. 

A segunda parte £ mais reflexiva, escrita na forma de depoimento, e aborda lemas gerais e definidorcs 
da politica da DivisSo, citando dados da histiria quando necessirio. Acumulagdo de cxperiencia, 
ecletismo, reperlSrio e programa. relagSo com o frcqSentador e perspectives de futuro (rnesmo no 
passado) sSo os lemas que costuram o depoimento de Marco Antonio da Silva Kamos. 


I s Moviinento: Tempo Atual - Estrutura^ao e Funcionnmento 

Susana Igayara 


1. Principios e Objctivos Gerais da Divisao de Musica 

A op^ao por um coro abcrto a pcssoas dc difercntes idadcs, difcrcnics scgmcntos c classes da 
socicdade c com as mais variadas experiences pessoais fax com que tcnhamos como objclo dc trabalho 
um gnipo formado tambdm por difercntes nfvcis dc conhccimcnto c experiences musicais. Considcran- 
do que, ao lado da opqilo por esse trabalho com um cspectro amplo dc publico, possufmos tambdm a 
opqao pelo aprofundamento dos rcsultados musicais, temos pela frente um grande desafio: como manter 
o grupo cocso apesar das difcrenqas, como fazer com que as multiplas conduces dc pcrccpqao do 
fendmeno musical possam reverter para o crcscimcnto do trabalho cm conjunto c como propiciar, ao 
mesmo tempo, o dcscnvolvimcmo pcssoal dc cada cantor no nfvcl em que clc sc cncontra? 
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Todo o trabalho da DivisSo d rcgido por alguns princfpios, c possui objctivos amplos quc nortciam 
nossa a?3o, c que podcriam scr suscintamcntc dcscritos. Entre os princfpios: 

. dcntro do univcrso da cxpressSo musical, a vox d um meio de expressSo acessfvcl a todos; 

. todos s3o musicalizdveis; 

. as manifcsuic&es musicais s3o fnito dc um trabalho humano produzido dcntro dc conduces histdricas 
definidas, c dcvcm scr acessivcis a todos, tanto enquanto frui?3o (contcmpla?ao), como cnquanto 
comprccns3o (cogni^o) e interpreta?3o (a?So). 

Entre os objctivos: 

. permitir a pessoas intercssadas cm musica, independente dc conhccimcnto c expcriencia prdvios, a 
participa$3o em um trabalho colctivo de canto; 

. fomecer os subsidies para quc cssa participafio seja um fator de crcscimcnto individual c coletivo, 
atravds dc aulas tdcnicas, cursos dc musicalizafjo, atendimentos individualizados, atividadcs dc 
apoio aos ensaios, apresentactics cm situa(0es diferenciadas, rclacionamcnto com outros grupos c 
acontccimcntos musicais; 

. alcan?ar, como conjunto, uma cxprcss5o coletiva conscientc, construida pclas cxpcricncias c pcrccp- 
?0es dos cantorcs relacionadas 3 pesquisa, background c atuagdo pcdagdgica da cquipc tdenica. dc 
mancira a atingir um estdgio dc verdadeira intcrprcta;3o, e n5o mcra exccugSo; 

. formar ouvintes com bom disccrnimcnto, com perccp?3o musical apurada, fruidorcs dc arte dc forma 
nJoautoindtica, ouvintes criticos no melhor sentido da palavra; 

. cm rclagito ao publico externo: 

- divulgar o univcrso coral; 

- atingir publicos diversos. adaptando para isso nossas propostas; 

- atingir uma boa comunicagSo com o publico; 

. pensar. cslruturar, experimentar, criar c transmitir know-how na drea de canto coral e educa;3o 
musical dc adultos. 

2. Coral do Museu Lasar Segall - Estrutura e Funcionamento 

Antes dc entrar na andlisc c na avalia?3o do trabalho. 6 importantc quc se dclimitc melhor a 
estrutura c o funcionamento atuais, a partir dos critdrios quc nortciam a sclcqSo dos participantcs do 
coral, ou seja, dos critdrios de ingrcsso. 

Para o bom funcionamento dc um coro, alguns pontos s3o fundamentals, como o cquilfbrio entre 
os naipcs c a unidade timbrfstica do grupo. Isto quer dizer quc um coro como o nosso, formado por 
sopranos, mcios-sopranos. contraltos, tenores, barftonos e baixos, precisa ter um numero de integrantes 
por naipe quc mantenha o conjunto em equilfbrio. Este numero n3o i fixo, pois depende das caractc- 
rfsticas prdprias da voz dc cada um de seus membros. Temos um limilc de cspa?o ffsico, do mdximo 
dc integrantes que temos capacidadc de absorver. Alualmcntc, trabalhamos nessc limitc mdximo, c 
cabe ainda dizer que uma vaga s6 se abre com a safda de algum dos cantorcs ou, em ultima andlisc. 
com a busca dc refazer o cquilfbrio. 

Quando ouvimos os candidatos a ingrcsso, analisamos as poiencialidadcs da voz de cada cantor, 
c n3o seu conhccimcnto musical; analisamos sua capacidade de adaptaqSo cm conjunto, c n3o sua 
experidneia vocal. Observamos a tessitura ideal de cada voz, seu volume, brilho, ressonSneia, e s6 
depois de alguns excrcfcios com esses candidatos dentro do coro 6 que podemos dizer se ird ou n5o 
permancccr no grupo. se terd melhor condiq3o dc substituir o cantor que deixou o coro, por suas 
caractcrfsticas naturais dc timbre. 
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1967 MUSEU LASAR SEOAL.L 25 ANOS 


Deparumcnto dc Alivididcs Crintivas 
Divisao dc MtUica 

A cstrutura de ftincionamento, descrita sumariamcnte, 6 a seguinte: o coro mantdm dois ensaios 
scmanais com duas horas e meia dc clura?5o, e rcaliza ensaios extraordindrios aos domingos (das 9 is 
18 hs., em mddia), sem data ftxa, mais ou menos a cada dois meses, quando sc toma ncccssdrio. 

Aldm dos ensaios, cada cantor tem uma hora dc atendimento em tdcnica vocal, o que <5 uma 
condi$3o para a participate no trabalho. 

0 cantor tem ainda a possibilidadc de participar de algum dos cursos, laboratdrios ou oficinas que 
sJo ofcrccidos cm cardter nSo-obrigatdrio. Essas atividades possucm plancjamento scmestral c vis 3 m 
atender is ncccssidades do momento, com suas propostas muitas vezes sugcridas pclos prdprios parti- 
cipantcs. 

O hordrio dc ensaio 6 dividido da seguinte forma: mcia hora de aquccimcnto vocal, com a fun?3o 
de conccntrar o grupo c prepard-lo fisicamcntc para o trabalho. e o ensaio propriamente dito. onde 
dependendo do momento, podemos ter as seguintes atividades: 

. leitura dc rcpcridrio - cm naipcs (prcfcrcncialmente, onde cada grupo li a sua parte e discutc suas 
duvidas, chegando ao ensaio colctivo jd preparado, uma vez que nem todos atingiram o porno de 
desenvolvimcnto de leitura); 

- cm conjunto, rcalizada gcralmcntc com o auxflio do piano, quando sc trata dc uma obra onde a 
noto de conjunto ncccssita scr trabalhada desde o im'cio, por razOcs de pcrccpto harmonica, por 
cxcmplo. 0 ensaio conjunto h$ vezes 6 rcalizado no lugar do ensaio dc naipcs, quando ha uma 
impossibilidadc prdtica (por cxcmplo, ausdneia dc monitorcs); 

. ensaio conjunto - momento dc solucdo dos problemas dc conjunto, jun?ao das vozes como segundo 
momento da leitura propriamente dita, rcsolufSo tdcnica. cria$3o interpretativa; 

. ensaio cm dois grupos - que podem variar dc acordo com a miisica (coro fcminino/masculino. vozes 
graves/agudas). como auxiliar na comprccnsSo da obra. Rcalizado pelo rcgcnic c pcla regente 
assistente siniultaneamcntc cm salas distintas; 

. atividades dc apoio, tambdm como auxflio h comprccnsSo (serSo dcscritas mais dctalhadamcntc no 
item Musicalizagfto e Canto Coral); 

. intervenes dirctamentc voltadas h tdcnica vocal, solucionando problemas cspccificos; 

. trabalho dc texto - pronuncia das diversas linguas, traduces, rclacionamcnto tcxto/musica; 

. atividades dc consciincia corporal c postura cm palco - auxflio hs posturas individuals c colctivas 
ncccssdrias ao canto, ou atividades voltadas hs aprcscnta^&cs; 

. discussdcs c avaliafOcs colctivas. marcafho dc agenda (aprcsenta?Ocs, ensaios extraordinarios) ou 
quaisquer assuntos de intercsse do coro c/ou lcvantados por scus integrantes. 

0 Coral do Muscu Lasar Scgall 6 marcado por uma dupla condifSo: dc urn lado, a pcrspcctiva da 
educa^ao musical, presente cm todos os momentos do trabalho c. de outro. a pcrspectiva da pratica 
artfstica, cristalizada nas aprcscnta^fics, como objetivo do trabalho dc grupo, fomentador c rcalimcntador 
do proccsso de ensaios e de aprendizado. 

Esla dupla natureza do trabalho 6 o que o define, a tal ponto que, perdida uma das duas perspec¬ 
tives, o coro perderia sua prdpria dcfini?ao, sua prdpria identidade c cocrdncia. Por isso, prccisarcmos 
analisar os dois aspectos scparadamentc. 

2.1. 0 Coro-Escola - Musicalizacdo dc Adultos c Canto Coral 

0 proccsso dc musicalizagdo 6 contfnuo c infinite: enquanto exislirem pcssoas criando c pratican- 
do musica, cxistirdo coisas novas a aprender c sobrc as quais reflctir. A foima?ao musical do cantor 
nho d apenas uma ncccssidadc imediata, mas na verdade urn ponto dcfmidor dc uma conccp^Oo dc 
canto coral, que sc expressa cm todos os scus momentos. 

A realidade cducacional brasilcira (c nSo apenas coral) faz com que, ao contrdrio dc outras 
experidneias, tenhamos como ponto dc partida um consistcntc trabalho dc inicia^ao musical para 
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adultos, pois temos como princfpios a n5o - sclcgSo por grau de experifincia c a crenga dc que todo 
indivfduo 6 musicalizdvcl c possui, no canto coletivo, um raeio possfvel dc accsso ao conhccimcnto 
musical. 

Grande parte das pessoas que procuram o Coral nunca teve qualqucr tipo de experifincia musical, 
nem ao menos na escola, onde atualmente nSo hd ensino de musica. Outros frequcntadores possufram 
experiences esparsas, is vezes atfi com uma lembranga negativa dcssas atividades, e a frase mais 
ouvida por nds fi “eu n3o sei nada de mrisica”. Por isso fazemos a opgSo pela iniciagSo musical, com 
o objetivo de trabalhar os aspcctos bdsicos da construgSo musical, uniformizar a linguagem e os 
principais conccitos que scrSo usados no cotidiano e ampliar, a partir dal, a perccpgfio c o conhccimcn¬ 
to musicais. 

Isto tern exigido n3o apenas a adaptagSo de metodologias voltadas para criangas, mas a formula- 
g3o dc uma proposta prdpria dc musicalizag3o dc adultos, onde sc integrant as atividades diddticas, a 
atividadc regular do core c um acompanhamcnto de cada freqilentador cm seu proccsso individual de 
crescimento. 

As atividades diddticas da DivisSo, assim como a pesquisa, possuem um cardter de trabalho dc 
apoio, portanto nao tfim um fim cm si mesmas, mas colocam-se como parte dc um trabalho onde cxistc 
uma atividade prdtica que fi o canto coral. 

Estc d um ponto importantc, pois explica algumas caracterfsticas deste trabalho, que possui sua 
eficdcia e sua fungdo dentro dc um projeto maior. 

Os cursos oferecidos pela Divisio dc Musica. por cxcmplo, n3o possuem caracterfsticas de cursos 
regulates, tal como sSo ntinistrados cm conscrvatdrios ou cscolas de musica preocupados com a 
formagfio dc musicos profissionais ou mesmo amadorcs. Os cursos s3o vistos como um espago dc 
abertura para a comprccnsSo, a dcscoberta c a discussfio da musica, sem uma cstruturag3o cm currfcu- 
lo$ C programas predeterminados. 

Isto porque, em primeiro lugar, n3o pretendemos reproduzir a formagSo tradicional nem ocupar 
esse espago j3 existente. Em segundo lugar, porque nossa concepg3o dc ensino/prdtica dc musica d 
radicalmcntc diferente, c n3o temos por objetivo forneccr o tipo dc formagSo que sc rcccbc cm cscolas 
dc musica. Por ultimo, as caracterfsticas dc rotatividadc, com entradas c safdas dc frcqiientadorcs a 
qualqucr momento do proccsso, fazem com que n5o lenhamos por objetivo a manutengao de cursos 
rcgularcs que conduziriam naturalmcntc a um afunilamcnto. Aldm disso, a disponibilidade reduzida dc 
hordrios por parte dos freqUentadores faz com que tenhamos muito cuidado na cscolha das atividades 
c sua adcquagSo ao publico. 

A iddia que nortcia a cscolha dos cursos e oficinas d a de que sc possa atender, da melhor mancira 
possfvel, os grupos intcrcssados no ponto dc amadurccimcnto cm que eles se encontram, agrupando 
intcrcsscs c rclacionando, o mdximo possfvel, a cxpcricncia cm sala dc aula 3 prdtica dcscnvolvida 
durante os ensaios, retirando daf nccessidadcs a serem trabalhadas c tambdm dcvolvcndo aos ensaios 
experidneias adquiridas em sala de aula. 

Da forma como cst3 estruturado, o trabalho permitc que sc tenha, concomitantcmcntc, atividades 
como iniciag3o musical, perccpgSo musical nos mais variados nfveis, trabalho de leitura musical, 
teoria, histdria da musica. tudo dependendo do grupo intcrcssado c do sentido dc continuidadc. Hd 
uma opg3o pela continuidadc c pclo aprofundamento. sem que isso signifique sclcgSo c afunilamcnto. 

A rclagSo entre o campo da atividadc musical (cantar) c o amadurccimcnto dos aspcctos tdcnicos 
c tcdricos da composig3o 6 constantementc trabalhada. NSo acreditamos na necessidade prdvia dc 
domfnio do eddigo (saber ler partitura) para a participagSo no coro, mas acreditamos na convivfncia 
entre a prdtica musical c o dcscnvolvimcnto da percepgSo musical como um processo que nunca sc 
esgota. E ele que trard o domfnio das tdcnicas de leitura e a compreensdo das teorias musicais. 

0 proccsso dc musicalizagSo na Divisao de Musica prioriza a percepgao musical c n3o uma 
comprccnsao mccanica do eddigo musical. Estc foco na pcrcepgSo musical coloca a dnfasc no freqiientador 
c busca ampliar, a partir dos scus rcfcrcnciais, sua relagdo com as manifestagdes musicais, colocando- 
as dentro do panorama histdrico, tdcnico c tcdrico, c nunca no sentido inverso (eddigo - teoria - 
aluno). 
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Al<Sm dos cursos, oferecidos como atividadcs complementarcs aos cnsaios, h5 um outre tipo de 
atividades quc s5o rcalizadas dentro do hordrio de ensaio. voltadas para todo o conjunto dc cantorcs. 
Estas atividades musical's de apoio podem scr rcalizadas a qualqucr momcnto do proccsso dc aprcn- 
dizado ou amadurecimento dc uma obra, e podem sc rcfcrir tanto a aspcctos tao especfficos como a 
afinagao de um acordc, quanto a qucstdcs cstilfsticas amplas. Elas complementam, dentro do prdprio 
ensaio, a formagao dos cantorcs, unificam referdneias, despertam intercsses, fomentam a pesquisa 
individual c ampliam o universo musical c cultural do grupo. Estas atividadcs jd possufram um lugar 
fixo na cstruturag3o dos cnsaios, durante o ano dc 1989, quando foi formalizado o Grupo de Ativida¬ 
des Musicais dc Apoio. Hoje elas continuam sendo uma ncccssidadc, mas sua exccugSo tern sido 
prcjudicada pela ausdneia dc uma cquipc maior dc trabalho c pcla conseqiientc supcrposig3o dc tarefas 
assumidas pclos dois funciondrios atuais da cquipe. 

A pcrspectiva cducativa n3o se esgota nas atividades, mas se rcvcla numa postura que se estende 
ao piiblico, atravds da organizagSo dos program as, da prcocupagdo com a localizagao histdrica das 
obras quc aprcsentamos, da tradugao dos textos em lfnguas cstrangeiras, dos comentdrios ao programa. 

A iddia dc coro-escola, hoje, se dd pclo conjunto do trabalho dcscnvolvido, desdc a sclcgao de 
rcpertdrio atd a cspccificidadc dos contciidos trabalhados nos cursos, tendo como parte important 
todos os momentos do trabalho: o ingresso, os cnsaios, as aulas, a pesquisa, as discussOcs, as aprcsen- 
tagfles, as avaliagdcs, os carddpios musicais, os programas dc concerto, as concepgOcs musicais dc 
cada obra. 

2.1.1. Tdcnica Vocal 

A voz, no canto coral, d ponto dc partida c ponto dc chcgada. Partimos das caractcrfsticas vocais 
dc cada coralista, suas facilidades e os problcmas que cada um prccisa superar, e a panir disso 
formamos um resultado de conjunto, um conjunto de vozes. 

Sc d verdade que todos possucm uma voz que podc scr trabalhada, tambdm d verdade que cantar 
nao d apenas "abrir a boca". Intcrprctar uma musica pcla voz, ent3o, d um ponto ainda mais distantc do 
proccsso quc comega na vontade dc cantar. 

A tdcnica vocal semprc foi vista como um ponto fundamental do trabalho. por isso o atendimento 
vocal feito aldm do hordrio dos cnsaios d importantc, pois aldm dc trabalhar a unidadc tdcnica do 
grupo, isto d, criar referdneias tdcnicas comuns, d ncstc trabalho individualizado quc rcalmcntc podc- 
mos atacar os pontos nccessdrios a cada coralista. 

Outro fator quc deve ser considcrado, com rclagdo 3 tdcnica vocal, d a ncccssidadc dc integragao 
entre os prinefpios tdcnicos c as intengdes da regdneia. 0 amadurecimento tdcnico do cantor deve lcvd- 
lo a cncontrar as solugdes apropriadas a cada problcma musical, a cada cstilo cxecutado, a intcgrar-sc 
ao conjunto c preocupar-se com o cquilfbrio do naipc c dos naipcs no conjunto. Sabcmos, no entanto, 
quc s6 o tempo cria esse domfnio, fazendo com quc csscs pontos tambdm sejam objeto dc trabalho da 
equipc tdcnica. 

A andlisc dc uma obra, do ponto de vista vocal, deve levar cm consideragdo a andlisc intciprctaliva 
dc tal obra, assim como a escolha de uma obra a ser cantada deve, necessariamcntc, avaliar as 
capacidadcs tdcnicas do core c sua adcquagtlo ou nilo 3 obra cm questao. Isto mostra quc o trabalho da 
drea espccffica do canto c o trabalho de regdneia c preparagSo dos ensaios cstao ligados a ponto dc 
ncccssitar um plancjamcnto c avaliagao dc cada ensaio. 

As solugdes prdticas para o atendimento vocal tdm variado ao longo do tempo, cm termos das 
sistcmdticas dc abordagem durante os ensaios. com a prcsenga ou n;lo dc um trabalho cspccffico, ou 
com diversas formas dc conduzir os aquccimcntos vocais nos cnsaios c apresentagSes, ou ainda com 
um maior ou menor aprofundamento tdcnico durante os cnsaios dc naipc. em fungdo das oscilagflcs na 
equipc tdcnica. Tambdm os atendimentos extra-ensaio tdm variado: a quantidadc c o tamanho dos 
grupos, a duragao dos atendimentos, c mesmo os prinefpios trabalhados. 
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Transforma?Oes nessa Irca idm sido consumes c. na verdadc. essas transforma?Oes s3o incvitd- 
veis, uma vez que scguem o caminho de amadureciraento das prdprias pcssoas quc conduzcm o 
trabalho. A solu?ao que cncontramos atualmentc sSo atcndimcntos obrigatdrios para todos os coralistas 
diyididos cm quatro grupos por nfveis de adiantamento. com dura?So dc 45 minutos cada um. Embora 
scja um passo na estruiura^ao da area, 6 ainda uma solu( 3 o provisdria, jl que esses atcndimcntos estao 
sendo feitos pclo regente que, assim, acumula duas fun?0es. 

Tomar posse da prdpria voz - um dos objetivos do trabalho - d um proccsso lento c totalmcnte 
individualizado, mcsmo quando se trabalha em grupo. 

2 . 2 . 0 Coro cnquanto Espago de Atividadc Artfstica 


0 Coral do Muscu Lasar Scgall d um core amador, ou scja, as pessoas que cantam aqui utilizam 
seu tempo livrc para uma atividade dc lazcr participativo. Mas o que acontccc quando essas pcssoas sc 
juntam, inventam um “unifoime" que as mostre como um conjunto, sobcm a um palco com as luzes 
accsas sobre elas c cantam para uma platdia? 

Um coro d um organismo que vive por ciclos. Na vida dc um coro, ltd momcntos dc lcitura, 
aprcndizado, apuro tdcnico, cria^So e amadurccimento; c hi momentos ondc todo esse trabalho d 
compartilhado com um ptiblico. As apresenta90cs sSo, ao mesmo tempo, um rcsultado e um objctivo. 
SSo momentos de cristalizaglo de um trabalho, e desta forma, cada aprcscnta?3o d um passo cm 
dirc^lo a um novo momcnto de cristalizafSo. 

Sem as aprcscnta^es, o coro scria um proccsso incomplcto, inacabado, pois pcrdcria a dimcnslo 
dc comunlca^ao t 3 o importantc na cria^ao artfstica, principalmente quando se cscolhc como atividadc 
a interprcta^ao musical. 

Desta forma, as aprcscnta^Ocs s 3 o as oportunidadcs onde o coro cfctivamente se mostra como 
intdrprctc, ou seja, ondc aprescnta uma solu? 3 o de conjunto para dcterminada obra. A vcrdadeira 
interpretagao, conscicnte dc suas cscolhas. c n 3 o uma simples cxccu^So da partitura, d sempre um 
objctivo a ser conquistado. E d tanto mais vcrdadeira quanto mais essa conscicncia for patrimfinio dc 
cada integrantc do coro, e n 3 o apenas uma conquista do regente. 

Sabemos quc as condigdcs dc conscidncia. dc pcrcep93o dc conjunto c mcsmo a capacidadc dc 
concentraijao c exposi^ao pcssoal s 3 o desiguais. Mas o instantc da aprcscntafSo possui a faculdadc dc 
uni 3 o, dc convcrgdncia, de busca colctiva de um rcsultado. Esse proccsso, quando complcto, faz com 
quc rcalmcntc exista a produ^ao de trabalho coletivo, independente da diferen^a entre a conditio 
amadora dos cantorcs c a condi^So profissional da cquipc tdcnica. 6 atravds das aprcscnta^Ocs quc o 
cantor tem condi? 3 o dc avaliar o domfnio vocal e musical quc possui, c <5 tambdrn a ocasiao cm quc o 
ptiblico podc avaliar as propostas, o repertdrio, a interprcta«j 3 o e a nossa capacidadc dc comunica93o. 

Em agosto de 1992 complctamos a 113 * aprcsenta93o do Coral. A natureza dessas aprcscnta95cs 
d de ordem diversa: aprcscnta9&es individuals cm tcatros, igrejas. bibliotccas, cspa90s culturais forma- 
lizados ou cspa90s altcmativos, aprcscnta^fles didlticas, aprescnta96cs conjuntas com outros corns, 
instrumentistas, orquestras; participa9<5cs cm cventos como festivais de mtisica. ou ainda. exposes, 
congrcssos c debates sobrc temas culturais. 

0 quc mantdm a cocrdncia na cscolha das aprcscnta9dcs? Aqui precisarcmos analisar dois 3 mbi- 
tos. A nfvcl intemo, jS mostramos como as aprcsenta9fics fazem parte dc um ciclo dc trabalho. Assim, 
hi uma sdric de avalia9dcs a ser feita, tanto dc ordem tdcnica (o cspa90 d acusticamcntc possfvcl?), 
como da fun93o que cla podc prccnchcr no ciclo dc trabalho (d um momcnto dc desafio? dc troca dc 
experidneias? dc prazer cm mostrar um rcsultado? dc conquista dc um novo ptiblico?) c. naturalcmntc, 
da viabilidadc (d possfvcl para o coro?). 

De outro lado, uma das fu^dcs do trabalho d a divulg.1950 do canto coral, a divulga93o da 
proposta dc trabalho, a possibilidade dc mostrar os rcsultados dc uma atividadc ainda ignorada por 
grande parte da popula9ao, c tudo isto d considerado no momcnto dc aceitar ou n3o um convitc para 
uma aprescnta9ao. Avaliamos ainda a adcqua93o do nosso repertdrio 3 situa93o cm qucst3o, a adequa- 
930 dc nossa proposta dc trabalho ao evento programado. 
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0 coro nao icm por objetivo aprcscntagOcs com fungSo dc arrecadag3o dc verba, como casamcn- 
tos, formaturas, o que n3o quer dizcr quc n3o tcnha feito, ao longo do tempo, apresentagOes com 
cache. Quando isso ocorreu, a reccita rctornou para a infra-estrutura do trabalho, is vezes atd garantin- 
do sua sobrevivfincia, como os caches das aprcscntagScs do ano passado com os quais pagamos aos 
estagilrios. 

0 importantc, ncsse aspecto, 6 salientar quc o coro, cnquanto organismo cm atividade, adquiriu 
uma vida artfstica, criou contatos, parcerias, conquistou c vcm conquistando urn publico, e possui hojc 
uma fung3o no panorama da cidade e do pats. 

3. Nucleo de Estudos da Divisao de Musica e Atividades de Pesquisa 

A formalizagSo dc um Nucleo de Estudos deu-sc como urn dcsdobramento natural do trabalho quc 
tcmos descnvolvido cm educagSo musical c pesquisa cm mtlsica, e facilitou a organizag3o intema do 
trabalho, sem signiftcar uma estratificagSo dc fungGes. 0 projeto do Ndclco dc Estudos previa uma 
ampliagJo para aldm do coro, e embora tcnha havido algumas tentativas, como cursos abettos ao 
publico cm gcral, palestras c organizagSo dc cvcntos, a verdadc 6 quc a falta dc verbas tem nos 
obrigado a rcduzir cxpcctativas. Dc qualqucr forma, hS um terreno preparado para iniciativas fuluras, 
inclusive contando hojc com um maior equipamento material da DivisSo, que nos permite vislumbrar 
uma diversificagao e melhoria dc atividades. 

A atividade de pesquisa, hojc, t pensada como apoio 3s atividades cxistcntes. N3o 6 nosso 
objetivo atual dcscnvolvcr linhas dc pesquisa dcsvinculadas do trabalho prdtico quc dcscnvolvcmos, 
seja clc o trabalho coral ou os cursos oferecidos. Dessa forma, a pesquisa na Divisao dc Musica tem sc 
ccntrado basicamcntc cm tr6s pontos: 

1) a prdpria natureza do canto coral, cstruturagOcs possiveis do trabalho, deftnigao e apericigoamento 
das mctodologias de trabalho, temas correlates como repertdrio, tdcnica vocal, criagSo dc progra- 
mas: 

2) musicalizagSo dc adultos, tamo enquanto formula;3o c adcquagSo dc propostas, como na revisao 
consume dos contcudos c mctodologias irabalhadas, na busca dc prccisao nos temas propostos, na 
chccagcm entre as atividades cm classc c o nprovciiamento na atividade dc conjunto; 

3) o trabalho dc pesquisa dirctamcnte sobre o repertdrio, num primeiro momento como ampliagao dc 
repertdrio, com Icilura de obras para posterior selcgao, c num segundo momento as analiscs musi¬ 
cals propriamente ditas c o refercncial histdrico-cstilfstico das obras c autorcs do repertdrio do 
coro, num uabalho de aprofundamento dirctamcnte ligado 3 conccpgflo musical c intcrprctajflo das 
obras cxccutadas, aldm da contcxiualizagao dos programas como um todo. 

4. Relacionamento da Divisao de Musica com o Meio Coral - Momento Atual e Pcrspcctivas 

0 papcl do Coral do Muscu Lasar Scgall 6 hojc reconhecido tanto pclos rcsultados musicais c 
pcla mancira de organizar os programas e sclccionar o repertdrio - assunto quc tem sido tema dc 
discussao cm cncontros de regentes, cursos de rcciclagem, inumeras convcrsas com proftssionais, 
estudantes c cantorcs de coro - como pela pnSpria organizagSo do trabalho, quc foi sendo descnvolvida 
e ampliada cm fungao da busca de rcsultados cada vcz mclhores c do aperfeigoamento das mctodologias 
c posturas de ensaio. 

Nisso vemos a importancia da presenga dos cstagidrios quc jS passaram por aqui, suscitando 
discussOcs c provocando novas solugCcs, na medida cm quc trazem suas prcocupagOcs c objetivos dc 
trabalho, c Icvam para suas vidas profissionais uma cxperi£ncia claramcnte formulada dc atividade 
coral. O mais importantc, no relacionamento com os cstagidrios, tem sido fazer com que, a partir da 
experiSneia vivida no Muscu, e rclacionando-a com suas diversas situagSes profissionais, clcs tambdm 
formem sua conccpg3o c postura dc trabalho, c a partir dclas procurcm as solugdcs c adaptagOcs 
possiveis. 
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Neste sentido, a pcrda da equipc de estagidrios, este ano, na vcrdade significa a perda dc uma 
parte do perfil de trabalho que montamos ao longo do tempo. Intemamcntc, perdemos as duvidas, 
questionamentos e novas solutes trazidas por eles, aldm da mobilidade de trabalho que havfamos 
conscguido com uma equipe maior com fungfles difercnciadas. Perdemos tambdm no Smbito dc nosso 
rclacionamcnto exterior, na ampliagdo da nossa atuagao que sc fazia atravds desses intermediadores, 
na transmissao de know-how adquirido. 

Temos participado dc cvcntos do mcio coral, sejam eles a tftulo de apresentagao dc rcsultados, 
como cncontros corais e festivals, ou eventos mais voltados ao debate c a formagao, como cursos, 
paindis, congressos, e temos promovido tais cvcntos, sempre que possfvel. Acreditamos que, com isso, 
aldm da troca de experidneias e de uma integragdo ds preocupagdes mais amplas e diversificadas da 
area, podemos propiciar aos nossos cantores uma contfnua avaliagao das propostas pclo contato com 
outros grupos, repertdrios c realidades diferentes. 

Como profissionais, temos continuamcntc rcavaliado o trabalho e, ao mesmo tempo, servido de 
referencial e instrumento para a avaliagao de outros grupos, atravds de nossa presenga contfnua no 
panorama coral. 

Urn outro fator que scria importantc como ampliagdo da experidneia adquirida no Museu seria o 
registro de nossas reflexOes e nosso trabalho dc pesquisa, via publicagCes, e o registro dc nossos 
rcsultados musicais, via gravagOes. 

0 trabalho desenvolvido nos ultimos anos, que culminou no aperfeigoamento das propostas da 
DivisSo, foi bastante intenso. A pesquisa de repertdrio, a andlise musical das obras de nosso repertdrio, 
a clarificagdo das fungbes dc Ifdcres dc naipc c dc monitorcs, as caracteristicas e programas de estdgio, 
o pensamento educacional que norteia o trabalho, a maneira dc cncaminhar as atividades musicais dc 
apoio, os rcsultados da pesquisa realizada nos nossos grupos dc cstudo, tudo isto tern sido fruto dc 
muito trabalho, muita re flex So e muita produgdo. NJo scria o momento de tomar este trabalho mais 
publico, mais accssfvcl, atravds de uma linha dc publicagCes? Temos j4 idcalizados vdrios tipos dc 
publicagdo para esse material jd produzido c para o que poderd scr feito futuramente, pois o trabalho 
dc pesquisa 6. contfnuo e faz parte da formulagao dc trabalho, embora nao tenha cncontrado canais dc 
comunicagdo maiorcs do que as explanagfies dirctas ao coro ou o embasamento das concepgCcs musi¬ 
cais c agCes cducativas. 

Temos tambdm urn projeto dc rcalizagdo dc urn video cducativo sobre o trabalho na DivisSo, que 
scria uma forma dc mostrar ndo apenas urn resultado musical, mas o cncaminhamento dos passos que 
lcvaram a esse resultado. 

Ainda a tftulo dc registro, scria intercssantc gravar periodicamente e com condigCcs tdcnicas que 
garantissem urn mfnimo dc fidclidadc, os rcsultados musicais que temos alcangado, o que daria uma 
outra possibilidade de avaliagSo e permitiria que formdssemos urn acervo gravado. 

Temos uma histdria viva c divcrsificada, mas a documcntagSo dcssa histdria 6 ainda bastante 
preedria. 


2 s Movimento: Variagdes sobre o Tema 
“Nem sempre foi assim” 

Marco Antonio da Silva Ramos 

Olhando, assim. como algudm que esteve desdc o primeiro dia, parcce dc repente que toda a 
cstrutura, toda a acumulagdo de experidneia, todo o suportc de cardtcr tcdrico c tdenico sempre cstivc- 
ram presentes. Parcce que tudo nasccu pronto c que tudo serd ctcmo. Pordm, a vcrdade 6 que nem 
sempre foi assim e nSo sabemos o que o futuro realmente nos prepara. 

0 Coral do Museu Lasar Scgall nasccu bem-formado, nasccu dc bom parto, com bons antcccdcn- 
tcs. Os prinefpios que nortcaram sua aparigfio cram fortes, dticos, langados c, a julgar pcla vida que sc 
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sucedeu, corrctamentc escolhidos. N3o hd difcrenga enirc os princfpios iniciais e os atuais. Houvc, 
talvez, uma certa melhora na formula^So, uma clarifica?3o na mancira dc cxprcssd-los. Mas ainda sSo 
os mesmos cxprcssos no item anterior. 

Minha vinda para o Museu ocorreu cm fun;3o de uma idcntidadc dc princfpios cntrc mcu trabalho 
c os princfpios do Museu. Minha forma^So dc educador, minha cxpcriCncia com coros comunitdrios, 
minha passagcm pclo Coral do MAC-USP formavam, de minha parte, o substrato desse "casamento”. 
A voca?3o dcscentralizadora do Museu, sua tcndSncia democrdtica, sua voca?3o cducalivo-pcdagdgica 
formavam, cm minha Utica, o substrato do Museu. Um dirctor aberto, interessado, convincente, com- 
preensivo e com muita vontade de fazer o projeto vingar completou, aos meus 27 anos, o solo fUrtil 
onde pude fazer crcsccr uma parte importantc dc mcu dcscnvolvimento proflssional. 

Que coro era esse que principidvamos? Esta pergunta, antes de uma resposta, dcixa langada uma 
outra pergunta: o que 6 um coro? Para esta Ultima, lamjo mSo dc um outro texto mcu: 

Cantor num coro pode scr uma alividade extremamente sedutora, criativa, submissa, expansiva, 
alegre ou trine. Pode ser uma experilncia extremamente erudita, profana, sacra, popular ou 
ecUtica. Pode ser um trabalho ou o arremedo dele. Pode ser uma experiencia social. Pode ser 
uma experiencia unissonante, polifonica ou karmonica. Pode enfim ser uma experiincia que junta 
muitas dessas possibilidades. 

No entanto, a experiincia* tSo diversas chamamos sempre: coro, coral, madrigal, conjunlo vocal 
e outros tantos nomes, que designam e tern cm comum um Unico trafo: pessoas cantando juntas. 

S&o coros escolares, inslilucionais, religiosos, de empresas, profissionais (estes muito raros em 
nossa realidade sdcio-econ&mica), independentes, infantis, juvenis, adultos, de terceira-idade, 
masculinos, femininos. mistos, sindicais, politico-partid&rios, comunilirios, coda um com seu re- 
pertdrio, mas sempre coro. E, embora histdrica e socialmtnle se possua a nof&o do que um coro 
i, conceitud-lo, de/inl-to expressamente, i sempre muito dificil. 

Poder-se-ia dizer que um coro i: um agrupamento de pessoas com a finalidade de cantor juntas 
uma mesma musica sob a diref&o de um regents; um agrupamento de pessoas com a finalidade de 
cantor juntas uma mesma miisica sob a diref&o de um regente para “levar o nome" de uma 
determinada empresa, instituifdo, escola, etc...; um agrupamento de pessoas com a finalidade de 
cantor juntas uma mesma miisica sob a diref&o de um regente para "levar a patavra" de alguma 
igreja; um agrupamento de pessoas com a finalidade de cantor juntas uma mesma miisica sob a 
diref&o de um regente com a intenfOo de musicalitar adultos e crianqas, levando em conta seus 
polenciais crialivos, emocionais, etc...; um agrupamento de pessoas com a finalidade de cantor 
juntas uma mesma musica com a melhor ticnica e ”performancef musicals posslveis, seja o 
repertdrio que for, dentro da vis&o mais aberta passive I, sob a diref&o de um regente; outros, sob 
a diref&o de um regente; quatquer das alternatives acima sem a diref&o de um regente. 

Tats diferenfas n&o sao apenas formats, elas afetam obrigaloriamente as necessidades eslruturais 
do grupo, alirn de seu repertdrio, sua sonoridade, sua intcng&o eslitica. 

(s verdade que certos fatores se entrclafario, que qualidades de uns comparecer&o no trabalho 
dos outros. Mas as diferenfas continuar&o existindo por definif&o. 

(Canto Coral: do Repertdrio Tcmdtico a Construfio do Programs. Disscrtajio dc Mcstrado 
apresentada junto S Escola dc Comunicaf&cs c Artcs da USP. 1989.) 

N6s flzdramos uma cscolha (nds Museu). Scria um coro comunitdrio. trabalharia com quern 
chcgassc, independente da experiencia musical ou coral anterior, seria um Coro-Escola, etc (ver prin¬ 
cfpios!). 

Fcita a cscolha, partimos de condi?0cs razodveis: havia dois ensaios por semana, um auditdrio c 
uma sala dc aula, um dtimo piano, cdpias de partituras & vontade, um regente c uma assistcntc. 

Scsscnta pessoas nos esperavam no primeiro dia para a classifica;<lo vocal. No segundo ensaio, 
cantamos um "Villotc” rcnasccntista c ndo paramos nunca mais. S5o 15 anos. completados no Ultimo 
dia 3 dc agosto, vintc dias atrds. 

Algumas coisas prccisam ser aponiadas ncssc amadurecimcnto. E prcciso vC-lo dentro das trajetd- 
rias do Museu, do Canto Coral enquanto mcio proflssional. do Coro cm si e. para terminar, das pessoas 
que aqui trabalharam, cntrc elas a minha prdpria. Tcntarci fazer cssa avalia?:lo observando cssas 
trajetUrias sincronicamcntc, sempre que possfvcl. Acrcdito que o tema que deve orientar as andliscs 
(porque dc fato orientou as trajctOrias) 6 o da acumulafdo dc experiencia c dc conhccimcnto. 
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Uma das caractcrfsticas do trabalho no Coral do Museu Lasar Segall foi sempre o dc urn ceito 
giro na composigdo do grupo dc frcqiicntadores. Elc nunca foi um gnipo fixo de fato. Como tambdm 
trabalhamos com um grupo construfdo a partir dc uma enorme diversidade cm tcnnos sdcio-culturais, 
em tcnnos etdrios, em termos de escolaridade e, sobrctudo, cm termos de conhccimcnto musical, nossa 
opgdo por transformar o coro cm um coro-cscola cscapa a pura formulagdo ideoldgica c, de fato, langa- 
se 4 tarefa dc reciclar ou simplesmcntc iniciar na linguagem musical uma pcqucna parte de um povo 
que dcsvaloriza sua arte e espccificamentc sua musica. 0 coro-escola surge, assim, como a forma 
concrcta dc permitir que, apesar do giro dc cantorcs e das pdssimas condigdes culturais do mcio, o 
coro possa caminhar cm diregdo a um critdrio dc qualidade c evolugao permanentes. 0 aprendizado 
daquclc que sc vai se acumula naquele que entrou mais rcccntcmente c que ainda continuard, assim 
como se acumula na cquipc c nas estruturagdes pedagdgica c formal do trabalho. A qualidade sonora 
do coro, sua afinagao, scu frascado, scu volume, sua tdcnica vocal, scu senso rftmico vdo crescendo, 
apesar do giro. Importante assinalar: nds temos desejado o giro. Ele mantdm o grupo arejado. impede 
o fechamento de grupos em “escolas”, faz circular a informagdo, o pensamento c o conhecimcnto aqui 
produzidos. Por outre lado, em fungdo dcssc giro, a acumulagdo se da em forma espiral c ndo linear, 
apoiada principalmente, como jd dissemos, na agdo cducativa (em consonancia, atd aqui, com o Museu 
em scu todo). 

Como jd disse no prinefpio do texto, algumas coisas ncm sempre foram assim. A acumulagdo dc 
cxpcriCncia da equipe tdenica em permanente busca dc rcciclagcm, a ampliagao dos prOprios horizon- 
tes c a ampliagao dos horizontes da prdpria cducagdo musical para adultos t£m sido uma demonstragdo 
disso. 0 trabalho dc minha juventude nao podc ser o de minha maturidadc. O dc um coro cm sua 
infSncia ndo pode ser igual ao dc sua juventude. Mcu trabalho junto & Funarte, nas Cooidenadorias dc 
Canto Coral (Projeto Villa-Lobos) e de Educagdo Musical, assim como mcu trabalho junto ao Dcpar- 
tamento dc Milsica da Univcrsidade de Sdo Paulo, como professor dc Canto e Regfincia Coral c dc 
Prdtica de Ensino dc Musica fonnaram o substrato dc mcu prdprio dcscnvolvimcnto pcssoal fora do 
Museu. Mas i inegdvel que o desenvolvimento do Coral do Museu Lasar Segall e o meu prdprio csldo 
fortemente interligados. 

£ Idgico, entretanto, que a acumulagdo ndo sc dd apenas em uma pcssoa. Como jd foi dito, a 
acumulagdo estd no trabalho. Assim, pode-se dizer que houve uma acumulagdo ndo sd de experifincia 
do prdprio coro, do regente c da cquipc tdcnica, como tambdm hd uma acumulagdo mctodoldgica, a 
nfvel dos cursos, dos ensaios, da cscolha de repertdrio (aqui, por acumulagdo dc pesquisa, o conjunto 
universo sobre o qual trabalhamos foi se tornando cada vez maior). Houve uma acumulagdo dc conhe¬ 
cimcnto no campo de supervisdo de estdgios, tanto na drea dc treinamento como na de relacionamento 
proflssional; houve forte acumulagdo de relacionamento c prcstfgio exterior, ampliando nossos nfveis 
dc comunicagdo. 

Do ponto dc vista da infra-cstrutura, podemos dizer que a acumulagdo 6 chcia dc altos c baixos. 
Sc dc um lado, entre 1989 e 1992, houve um enorme crcscimento da infra-cstrutura ffsica - com a sala 
de aula tornando-se privativa da Divisdo, com a aparclhagem dc som doada cm parte pcla Gradicntc e 
em parte pela Associagdo Cultural dc Amigos do Museu Lasar Segall, agora instalada c de dtima 
qualidade, com a familia dc flautas doccs Holtz adquirida - por outro lado, podemos dizer que toda a 
parte dc infra-estrulura de recursos humanos tern sido absolutamente instdvcl. De 1977 a 1983 houve 
crcscimento. Em 1984 houve uma violenta ruptura por falta dc verbas. Ncm a cquipc profissional 
rccebia para trabalhar. A partir da incorporagdo do Museu d Fundagdo Nacional Prd-Mcmdria, em 
1985, houve um novo surto de crcscimento. A partir dc 1990, o congclamento e o dccrCscimo da infra- 
cstrutura foram brutais. Hoje jd ndo temos estagidrios, existem duas vagas que nunca puderam ser 
precnchidas c sc, em 1989, a equipe chcgou a ter novc pcssoas trabalhando na Divisdo, hoje somos 
dois. Na verdade somos tr£s. A tcrccira, no entanto, vcm da drea dc Tcatro c trabalha com o coro sua 
consci£ncia corporal c sua atitude cm palco. Vale parar, aqui, para falar sobre a atividadc cfinica do 
Coral. 
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Desde a apresenta^So da obra "Polidtico”, de minha autoria, algo dc ccnico se colocou na postura 
do Coral do Museu Lasar Segall. Influenciado enquanto compositor pclas corrcntcs do Tcatro Musical, 
cu trouxe essa inlluCncia para a obra e a obra para o coro. Posteriormcntc as “Trcs Historictas del 
Vicnto”, que tambdm escrcvi para scrcm cantadas aqui, exigiram igualmcnte do coro inovimcnta;3o e 
uin pouco de ag3o cm palco. 

Mas foi entre 1982 e 1984 que sc procurou intcrligar as obras musicais que o coro cantava com a 
tradu;3o dos textos, lcitura dc pocmas, criafSo dc urn ccrto enredo, ilumina;3o, maquiagem, etc. Esse 
movimento, claborado pclo Coral do Museu Lasar Segall, Madrigal do Departamento dc Musica da 
ECA/USP e Madrigal Musica Viva de S3o Josd dos Campos, todos sob minha rcgfincia, foi um projeto 
conjunto chamado “Coraedes ao Alto”. Segall: Cora^So Americano; ECA/USP: O Cora?3o do Homem; 
S3o Josd: O Cora^So da Rua. Esse movimento, secundado por coros em todo o pafs, foi chamado 
“Coro Cdnico”. N3o digo que nds o inventamos. Havia outros inventando junto. Paulo Cdsar Chagas, 
Samuel Kerr, Cclso Delneri, Telma Chan, entre outros. Mas a influfincia que esses trabalhos, por sua 
profundidadc, tiveram no mcio, foi inegdvel. 

Entrctanto, o trabalho cCnico no Museu dependeu semprc da a?3o de voluntdrios: atoms, dircto- 
res, iluminadorcs que cantavam aqui c deixavam sua impoitantc colabora;3o. 

Mais tardc, entre 1989 e 1990, houve um outro pequeno surto da mesma natureza, um bonito 
trabalho com mdscaras. Pordm, 6 somente a partir dc 1992, com o ingresso dcssa nova funciondria, 
Tininha Calazans, que se inicia um proccsso real de acumula^So dc experidneia cdnica. Dcvagar. 
Educativo. Profundo. Como foi tambdm o infeio da prdpria atividadc musical do Coro. Os rcsultados 
ainda virao. 

Nosso maior patrimdnio 6 a acumula?3o. 6 cla que permite um proccsso dc aperfeigoamento 3 
arte temporal que a musica 6. N3o hd cm mtlsica uina obra acabada quando sc fala dc intcrprctatSo. 
Apcnas devir. 

Ecletismo, Repertorio e Programa 

O comedo do trabalho foi marcado por uma recusa sistemdtica de minha parte cm realizar qual- 
quer obra que n3o fosse original para coro. A recusa cm interpretar arranjos c adapta^Ocs cu trouxera 
comigo da vida estudantil universitdria, 3 dpoca marcada por um ccrto purismo associado 3s posturas 
idcoldgicas das chamadas “vanguardas musicais" paulistas. 

Maurfcio Segall semprc apontou cssa postura como politicamcntc duvidosa. Apontava o papcl dc 
formai;3o dc conscifincia polftica dos textos da MPB dc entao, c me perguntava sc isso n3o fazia falta 
ao trabalho. Tambdm firico Vanucci Mcndcs perguntava pcla musica negra, a musica da maioria c, 
finalmcntc, alguns coralistas pediam para cantar arranjos porque os viam cm outros cores (semprc 
Icvamos nossos coralistas a conheccr outros trabalhos) c porque gostavam, achavam que isso podcria 
Ihes dar prazer em cantar. Mas foi somente em 1982 que os arranjos ingressaram para valer cm nosso 
rcpcrtdrio. 

Nunca fomos, por op(3o, um coro “especialista” em periodos, estilos, obras ou autorcs. Mas 
somente a partir de 1982 que se configure de maneire definitiva um perfil dc rcpcrtdrio ccldtico. 

E 6, na verdade, esse ecletismo que conduz o Coral do Museu, cm conjunto com outros cores sob 
minha dirc^ao, ao domfnio do Repcrtdrio Temdtico c 3 compreens3o dc que o Programa dc Concerto d, 
em si, um objeto artfstico, ondc as cscolhas dc ordem produzem sentidos c scnsa^fics cstdticas diferen- 
tes 3s obras do repertdrio, confonnc defendi cm minha disserta^So dc Mestrado, ondc o Coral do 
Museu Lasar Segall comparcccu como sujeito/intdrprctc (pane da defesa). objeto dc andlisc c exempli ficador 
dos pontos propostos. O que sc fez foi uma aplica?3o dos conceitos tcdricos defendidos 3s possibilida- 
dcs c ncccssidadcs do Coral do Museu Lasar Segall. 

A abertura cada vez maior do repertdrio vcio amplificar uma ncccssidadc semprc muito prcsente 
no trabalho. a dc pesquisa. A entrada dc Susana Igayara no projeto do Coral, cm 1986, vcio dar 
cstrutura c profissionalismo 3 pesquisa que nos garantc a possibilidadc dc confcrir um sentido 3 
divcrsidadc. A pesquisa 6 nosso lastro. £ a viabiliza^ao do devir, 6 parte do nosso accrvo. 
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A Relagao com o FreqOentador 

Quasc todo o pcrfil de nosso rclacionamcnto com o frequentador 6 dado pelos princfpios bdsicos 
do trabalho. Mas existc um aspccto quc devc ser analisado aqui porquc... ncm scmprc foi assim. t, o 
aspecto da participagao do coralista na formulag5o dos rumos c do cotidiano do coro. 

Dc 1977 a 1985 n3o havia dccisSo que fosse tomada sobre repertdrio, mecSnicas de funcionamcn- 
to c disciplina de trabalho do grupo que n5o passasse por extensas convcrsas com o coro todo reunido. 
Assim se fazia em nome da democracia e da participagSo maxima dc todos. Dessa dpoca datam certas 
dccisOes como: "quem nSo vem ao ensaio gcral n3o canta na apresentagao" ou “quern faltar mais dc 
quatro vezes sem justificativa adequada dcverS ser exclufdo do grupo". Tambdm nessa dpoca o grupo 
recusa-se a cantar uma obra dc Willy Corrda de Oliveira, em fungSo desie haver abandonado scus 
procedimentos composicionais vanguardistas e se aproximado dc unia estdtica de fundo popular para 
maior penctrag5o polftica, dentro de uma postura nilidamente engajada. 0 grupo alcgava que Willy 
havia feito concessOes e abaixado o nfvel da obra. E n3o cantou. Eu mesmo achava a obra magnffica, 
mas n3o foi cantada. 

A crise de 1984 provocou uma enorme mudanga no rclacionamento entre os coralistas e entre cles 
e a equipe tdcnica. Sem salArio, passei a vir ao Museu apenas its terras-feiras, jl quc nas quintas-feiras 
trabalhava cm S3o Jos6 dos Campos. Houvc com isso um afasiamento meu e o coro passou a se auto- 
empresariar cm busca de recursos para me pagar caches. Os coralistas, na prdtica, tomaram o coro nas 
m3os. Os ensaios de quinta-feira eram rcalizados pcla assistente de entao, Leonicc Fumiko Kurcbayashi, 
a Fumie. O giro reduziu-se a praticamcnte zero entre 1983 c 1985. Mas, no fechamento do relaciona- 
mento que tal nistalizagao provocou, houvc uma espdeie de “neurotizag3o" do grupo, quc passou a 
rccusar novos integrantes, e tentar sclecionar os possfveis candidatos por nfvel musical ou por critdrios 
de amizadc, contrariando assim os princfpios do trabalho, minha orientagao c a do Museu ncsse 
proccsso. N5o havia novo que parasse. “Safa” com toda a sutilcza. 

1986 trouxe nova regente assistente. Susana Igayara, com experidneia anterior importantc c dife- 
rcnte da minha, c foi tambdm o ano quc marcou uma inflcxao minha cm rclagao 3 situagSo anterior. 
Comccci a pcrccbcr que, embora todos tivessem possibilidade de falar nas “asscmbldias" quase sema- 
nais do coro, o quc acontccia era quc apenas alguns falavam, pressionavam e decidiam pclo grupo. 

Com a equipe de entao, rcsolvi cscancarar as portas e foi rcalizado o que apelidamos “Corao”. 
Um coro com mais dc 60 pcssoas, entre novos e antigos. que ensaiava apenas is quintas-feiras. Isto 
desequilibrou a cstrutura fcchada do pcqueno grupo fixo (21 pessoas), quc continuava scus ensaios as 
tergas-feiras. 0 CorSo foi formado a partir de chamadas pelos mcios de comunicagao. No comcgo dc 
1987 fizemos nova chamada, montamos um grupo fixo dc 40 pcssoas c inauguramos csta nova mancira 
dc ouvir os freqiientadores que caracteriza o rclacionamento atual: 

1 ) atravds dos estagidrios, abrimos uma porta permanente dc cscuta das inquictagOcs; 

2) as aulas dc tdcnica vocal c dc nnisica trazem propostas Claras, mas cstdo abertas a questionamentos 
c sugcstOcs; 

3 ) toda a equipe profissional sc mantdm scmprc aberta para atendimentos aos coralistas c quando nao 
6 procurada, provoca cssas convcrsas; 

4) cxplicitag.no prdtica e tcdrica dos objetivos, mdtodos c pralicas para os frcqUcntadorcs, atravds dc 
textos, convcrsas c evcntualmemc aid “asscmbldias" (clas nflo foram abolidas, apenas mudaram scu 
peso): 

5) questionirios c avaliagOcs periddicas s3o rcalizados c as sugcstOcs, scmprc quc possfvcl. sao 
incorporadas; 

6 ) aprofundamento dc um proccsso quc scmprc foi objetivado mas ncm scmprc rcalizado, qual seja o 
dc conhecimcnto do quc pensa cada frequentador sobre o trabalho, seja nos horirios cstabclccidos 
ou cm espagos informais criados para isso. 


82 



1992 MUSEU LASAR SEGALL 25 ANOS 

Dcpaiumcnio de Atividadcs Criativas 
Divisao dc Miisica 

Com isto temos conscguido um bom nfvcl dc crescimento c malcabilidade no processo. A presen¬ 
ts aos cnsaios e apresentagdes continuam "obrigatdrias”, mas ndo hd regras fixas, primciro o frcqiicntador 
6 ouvido. Os critdrios dc sclcgdo do repcitdrio sao sempre discutidos, mas fazcmos questdo dc garantir 
a divcrsidadc ncsse ponto, pois ela garantc a divcrsidadc dc publico. 

Hojc ndo basta o grupo cstar cansado dc dcterminada musica para deixd-la, 6 prcciso quc ela ndo 
tcnha mais nada a dar para o grupo. E por af vai. Trabalhamos hojc com a responsabilidadc c o dcscjo 
do grupo scm perder de vista nossas prdprias rcsponsabilidades c as condicionantcs c os limites 
tdcnicos. Tcm funcionado. Mas ndo pretende scr uma receita. 

Coda: Projctos, Quasi una Fantasia 
Tempo do que ainda Precisa Ser Dito. 

Ncm scmprc foi assim c 6 bom quc ndo tcnha sido. Sinai dc que houve vida, crises, solugdcs, 
empenho, caminho. A histdria da Divisdo dc Miisica mantdm cstreita relagdo com a histdria do Dcpar- 
tamento de Atividadcs Criativas, onde se inserc, e com a histdria do Muscu, a histdria de suas polfticas 
culturais gcrais c setoriais c, provavclmcntc, com a histdria da cultura c da cducagdo no pafs. As 
visdes dc arte, dc cducagdo c dc pesquisa foram scmprc orientadas pclos prinefpios a quc mais dc uma 
vcz nos referimos, mas sofreram inflcxdcs cm suas prdticas c adequagdes aos tempos c condigdcs. 
Dialeticamcnte, nem sempre foi assim. 

Quando Susana Igayara vcio para o Muscu Lasar Scgall, vcio para inaugurar um novo setor, o 
Plantdo dc Miisica Instrumental. O fim do Plano Cruzado colocou-o no congclador. Mas um trabalho 
com miisica instrumental ainda pcrmancce vdlido e desejdvel para o Muscu Lasar Segall. 

Possufamos ainda projctos para o Ccntcndrio dc Segall quc ndo foram rcalizados. As atividadcs dc 
pesquisa para cstes projctos se iniciaram em 1989, mas foram atrapalhadas pcla paralisia imposta pcla 
Rcforma Administrativa implantada pclo Govemo Federal c tambdm por duas licengas sucessivas da 
professora dc tdcnica vocal dc entdo. Isso tudo provocou um remanejamento dc fungdes na Divisdo dc 
Musica c atrasou o processo dc pesquisa cspccffico dcssc projeto, quc chcgou a 1991 bastantc enfra- 
quecido cm rclagdo ao seu perfil inicial. 

Mas hd sonhos que brilham mais forte. Um deles 6 a transformagdo do Niiclco dc Estudos da 
DivisSo dc Musica cm um Centro dc Estudos cm Miisica Vocal, com grande aportc dc iddias, confc- 
rencias, grupos dc cstudo, c com bibliotcca, fonotcca c arquivos cspccfficos quc dessem suportc a esse 
trabalho. 

Mas o grande, o forte, o inaudito, o mais imponante dos sonhos, hojc 6 rccupcrar a infra-estrutura 
dc pessoal, tanto a nfvcl dc rccontratagdo dos funciondrios perdidos, quanto da reabertura dos cstdgios. 
Gentc para dividir o trabalho, aprender com clc, apontar conosco para o future, permitindo assim, 
nfveis mfnimos dc sobrevivdncia para csta cxpcriencia-patrimdnio-accrvo-rcfcrencia inddita c espeeffi- 
ca quc 6 o Coral do Muscu Lasar Segall. Talvez, entao, ncm scmprc seja assim. 
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Comunicantus 

L_ ECA-U5P 


AVE MARIA 

PARA VOZ DE MEIO-SOPRANO OU TENOR 

(com CORO ad libitum) JEAN BAPTISTE FAURE 


CANTO 



0RGAO OU 
PIANO 
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Somewhere 

(from "West Side Story") 
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TradugaxL 

Ha um lugar 

Ht i um lugar para nos, 

Em a I gum lugar, um lugar para nds.. 
Paz e tranqutlidade e ar livre 
Nos esperam em algum lugar. 

Ha um tempo para nos, 

Em algum ciia, um tempo para nos, 

Para passarmos juntos e para 
aproveitarmos; 

Para aprendermos e para cuidarmos... 


Em algum dia, em algum lugar. 

Esse e am novo modo de se viver. 

Lima nova forma de se perdoar... 

Ha um lugar para nds 

Urn tempo e um lugar para nds. 

Segure minha mao e ja estaremos na 
metade do caminho, 

Segure minha mao e eu te levarei Id 
De alguma forma, em algum dia, em 
algum lugar.. 
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DosCorazones 

(Tonada de Chile) us SracoLA °° 7 


Francisco Flores del Catnpo 
Versao de 'Los Cuatro Cuartos' 
Ananio: Tony Guzman 




































































































Dos Corazones 
(Tqnadfl dq Ch\le) 
dc Frangisco Florgs de| Carppo 
Versao jle ‘Los Cuatrp Cutptos’ 
ArranjoiTranscrigao dg J.Tpny Guziqin 

Unp y uno, uno mas uno dps. 

Cop un coragAn splito no se puede sqr feliz 
£1 pobre como e$ muy ciego ni aun divisa un desliz 

Y Ipego muy oompungido no sabe mas que llorar 
Cop un porazdn splito yo np te pucdo olvidar 

Dojs corpzonps debier^ tener 
Copio kps ojos, las manos, to? pijts 
Si yno se enferma de pena y dolor 
El ptro, el otpo que esti sarpto 
Se va buscando otro amor. 1 

Un dia sin sajjer cuando, sin sabgr cdmo y portjud 
Eneontre mi corazon encadenado a tus pies 

Y al ver que estalpi rendido ya tg dcjb degustar 
Con un corazon splito yo np te pcedo olvidar 

Dop corpzonps dcbicra tener y 
Copo lps ojos, las manos, bs pies 
Si uno sp enfprma de penay ddfor 
ELotro, el oiro que esti sanito 
Se va buscando otro amor. 


Tnjdugio 

Dojs cqraqOes 

Um e um, urn maijs pm dois. 

Com um s6 corayio nio se ppde ser feliz 
P pobre, como £ muitp cegp, nip aceita ncnhum deslize 
E logo muito triste niq faz piais nada senio chorar 
Com um s6 corapio eu nio possp te psquecer 

Dois coragdes deveria ter 
Como os olhos, as mips, pcs 
Se pm fica dpente' de pena q dor 

Vaibuscaroptrojmor 

Uip dia pn ^aber quando, pn saber como e potquf 
pnqontrpi nuju coragicj esfacelado a^euspes 
p ap ver que estava supmisso eu deixjei date aipar 
pom uni so coragio ed nlo posso te esquecer 

Pojs coragdes deveria ter 
Coino op olhps, ap mios eospds 
.Se pm fica doente de pena g dor 
Ojjutro, o optro que.esta sio 
Vai buscar outro amor 
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MULHER RENDEIRA 

(para o Coral Municipal de Maua) 
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1- No Compasso 35. quando da 2" vez com a 2° lelra. a voz soprano 
pode utilizar o seguinte ritmo para evitar o erro dc prosodia: 


> Jim .0 ji 

As mo-vasda vi-la Be-la 

12- No Compasso 39, quando da l a vez com a l a letra, sopranos podem fazer: | 

^\n\n\n 

Bo - tou as mo - $as don - ze-las 
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Tonight 


Arranjo dedicado ao Coral Hscola Comunicantus 
Agosto de 2007 


miisica: Leonard Bernstein 
letra: Stephen Sondheim 
arranjo: Thiago de Almeida Tavares 
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Alfred Tennyson 
(1809-1892) 


SOPRANO 
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SOURCE: The Musical Times, no. 272, Novello & Co., 1965 
COMPOSER: Joseph Bamby (1838-1896) 

transcribed from Novello edition by Robert G. Nottingham 11/07/07 
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MOTTETTO 


Sopranos 

Contraltos 

Tbnores 

Barytonos 

e BAIXOS. 


Ave Maria 

( Inspirado do canto GregorianO ) 


I C^jitrauicantus 

row 

USO OIDATICO - 2007 


F. Franeschini 









































































































































